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   Realizzare una tesi sul tema della metamorfosi nella Liberata significa addentrarsi in un universo 
multiforme che sembra poter riservare ancora molte sorprese agli occhi e alla sensibilità dell’indagatore. 
Significa avere il privilegio di poter penetrare all’interno di meccanismi narrativi, figurali, strutturali, 
intertestuali di portata più che significativa e addirittura spesso centrale per la comprensione profonda della 
dimensione semantica e dello spessore retorico della complessa tessitura dell’ordito tassiano. Significa sì 
adottare un taglio di lettura molto orientato e direzionato (si potrebbe addirittura parlare di un’indagine 
afferente a metamorphosis-oriented studies), ma – più significativamente – scoprire che questo taglio sembra 
poter giungere alla risoluzione di alcuni fondamentali nodi teorici dell’operazione tassiana e spesso anche 
all’agnizione del significato profondo di talune tessere testuali che connessioni intra- e inter-testuali 
sembrano poter potentemente illuminare.  
   Realizzare una tesi sul tema della metamorfosi in un poema come la Liberata significa confrontarsi in 
primis con l’immenso modello, radicale e archetipico in materia, dei Metamorphoseon libri di Ovidio, ed – 
in relazione a questo tipo di modello – indagare le dinamiche che regolano le ri-scritture tassiane, le modalità 
attraverso cui – secondo i criteri propri di operazioni inter-testuali molto consapevoli, consapevoli dal punto 
di vista autoriale – il modello rivive, illuminando, per così dire, sia il ‘testo di arrivo’ che quello ‘di 
partenza’, se fosse lecito solo per un momento, ma non lo è in realtà, richiamarsi propriamente a ‘partenze’ e 
ad ‘arrivi’ nell’ambito delle dinamiche relazionali tra enti testuali, in una visione critico-letteraria che si 
richiami correttamente ai principi dell’inter-testualità così come sono stati definiti da Julia Kristeva1. Una 
visione che qui si adotta, in naturale contrapposizione ad una critica letteraria che era solita intendere i 
rapporti tra testi, specie a cavaliere tra XIX e XX secolo, come relazioni tra una fonte e la sua diretta o 
indiretta filiazione, secondo quella pratica del rinvenimento dei fontes molto in voga in passato allo scopo di 
ricostruire, quasi in un orizzonte meccanicistico e sicuramente in una prospettiva pienamente positivistica, 
filiere di testi di cui si riconoscevano legami ‘genitoriali’ e ‘parentali’. 
 
    In un’ottica che pienamente e correttamente adotti come verificabile e verificato il criterio dell’indagine 
propriamente definibile come ‘inter-testuale’, si diceva, non è corretto parlare di ‘testo di arrivo’ e ‘testo di 
partenza’, per cui, più giustamente, possiamo riscrivere quanto si stava affermando in precedenza dicendo 
che, nella maggior parte dei casi, il rinvenimento di un ‘testo’ (A) in un altro ‘testo’ (B) al primo successivo 
da un punto di vista cronologico illumina in effetti entrambi i testi, gettando una luce potente non solo sul 
testo B, ma anche spesso su quello etichettabile per comodità con la lettera A, e questo perché i due testi non 
sono l’uno il punto di arrivo dell’altro e l’altro il punto di partenza del primo, ma perché essi, al fondo, sono 
posti – e devono essere intesi come posti – in un dialogo incessante ed infinito e per ciò stesso affascinante in 
quanto offre all’analisi infiniti percorsi di scoperte semantiche, in un’intersezione costante ed inesauribile, 
generante essa stessa significati, in un rapporto non ‘parentale’, ma più propriamente ‘amicale’, di colloqui 
anche ad infinite distanze temporali, di dialoghi per l’appunto non tanto (o comunque non in via esclusiva) 
afferenti all’ambito dell’anxiety of influence individuata e studiata da Bloom2, ma piuttosto a quello di 
‘affinità elettive’, di una scelta di ‘amici’, da un punto di vista esistenziale e letterario, compiuta con 
consapevolezza estrema da parte del poeta: ‘amici’ così cronotopicamente distanti eppure così sensibilmente 
vicini per spirito e per temperamento, per soluzioni letterarie e per Weltanschauung, tanto vicini da scegliere 
di condividere con loro un tratto più o meno ampio, più o meno importante della propria opera, e quindi della 
propria esistenza.             
                                                           
   
1
 La nozione di intertestualità propriamente detta è stata messa a punto, come è noto, da Julia Kristeva nelle sue  
Recerches pour une sémanlyse, Éd. Du Seuil, Paris 1969; per un’interessante e stimolante ricostruzione storico-critica 
della nascita e della diffusione del metodo di lettura intertestuale, oltre che per una discussione serrata sulla validità 
ermeneutica di tale metodo, inscritto in un più ampio contesto teorico-letterario, si può consultare con notevole profitto 
Antoine Compagnon, Il demone della teoria. Letteratura e senso comune, trad. it., PBE, Torino 2000, soprattutto pp. 
114-120. 
 
   
2
 Mi riferisco ovviamente a Harold Bloom, The Anxiety of Influence: A Theory of Poetry, Oxford University Press, 
New York 1973, trad. it. L’angoscia dell’influenza: una teoria della poesia, Feltrinelli, Milano 1983, che costituisce, 
d’altra parte, come è stato ampiamente riconosciuto, un’opera fondamentale della storia della teoria della letteratura e 
della critica letteraria nel riconoscimento delle tensioni ‘edipiche’ che regolano i difficili rapporti che sono annodati tra 
gli auctores all’interno della tradizione letteraria.  
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    Un ‘amico’ – molto peculiare – di Torquato Tasso, da questo punto di vista, è Publio Ovidio Nasone, con 
il suo magnifico repertorio di vicende mitologiche a partire dal caos originario sino ad arrivare alla 
celebrazione, in toni fortemente magniloquenti, di Cesare Augusto e, infine, di se stesso in quanto poeta dalla 
fama perenne. Un ‘amico’ che spesso pare essere più da nascondere che da esibire, che è meglio far tacere e 
che tuttavia vuol parlare e infine parla con insospettabile urgenza dal di dentro stesso della propria scrittura. 
Un ‘amico’ che è meglio far tacere perché, al fondo, non fa altro che rappresentare ciò che del proprio Sé si 
vuole celare: un Alter Ego pericoloso, dunque, un’immagine esteriorizzata del proprio Inconscio più 
autentico, il vettore più evidente di istanze personalissime e idiosincratiche che si vogliono occultare in 
ragione dei tempi, in ragione dei generi, in ragione dei discorsi letterari, religiosi, spirituali, intellettuali, 
‘generici’ dell’arco cronologico in cui ci si ritrova a lavorare alla scrittura. Alla scrittura di un grande poema 
che si pone, vuole porsi – ad ogni costo, fin poi forse allo ‘svilimento’3 di sé nella revisione culminata nella  
Conquistata – sotto il segno dell’epos. 
 
   Ma torniamo per un momento alla questione – capitale – della differenza tra una critica incentrata sulla 
ricerca dei fontes ed una critica, aggiornata e consapevole, di indagine di natura inter-testuale, anche e 
soprattutto per far emergere, in questa Introduzione, i metodi di lavoro utilizzati nella scrittura della presente 
dissertazione. Un esempio del primo tipo di critica è fornito da lavori del tipo di quelli realizzati da Vincenzo 
Vivaldi4 e Salvatore Multineddu5 sul finire dell’Ottocento e sullo sbocciare del secolo successivo: si tratta di 
operazioni non certo disprezzabili, e anzi molto significative, ad esempio, per i fini della ricerca che si vuol 
condurre in questa sede, in quanto ottimi nel rinvenimento di tessere della cultura greco-latina (e anche della 
tradizione volgare), spesso anche minime, all’interno della scrittura tassiana; ma che, in definitiva, paiono 
fortemente viziate da un problema di fondo, che è quello della ‘pretesa’ positivistica che presiede a questo 
tipo di operazioni (spiegare un ‘testo’ con un altro ‘testo’ che ne è la fonte in un modo tutto meccanico ed 
esteriore), e soprattutto fortemente limitate dalla ricerca di rilevazioni puntuali che non sono quasi mai 
immerse in una visione analitica di più ampio respiro che cerchi di risollevare il puro dato di affinità 
(positivisticamente, di parentela) in un quadro semantico più vasto e più significativo. Mai, in definitiva, il 
rilievo puntuale – nelle ricerche e negli studi positivistici quali quelli del Vivaldi e del Multineddu – è 
immesso in una rete intertestuale più vasta che ne evidenzi il significato, la portata, l’importanza e che 
identifichi soprattutto il senso della ri-scrittura tassiana nelle sue modalità più generali e diffuse, oltre che 
nelle peculiari configurazioni dei singoli casi, quasi sempre raggruppabili in macro-aree di strategie, di sensi, 
di obiettivi consapevolmente affidati  alla ri-scrittura stessa nel momento in cui essa è stata generata.        
   Ebbene, se per questo tipo di ricerche di stampo prettamente positivista pareva essere sufficiente ricostruire 
meccanicamente una serie di filiazioni e di discendenze, senza preoccuparsi della dimensione semantica né 
delle possibilità ermeneutiche di un ingresso nel laboratorio, nell’officina dell’autore, la ricerca che si 
propone qui vorrebbe essere di segno diverso. Le intenzioni che animano il presente lavoro sono non poco 
dissimili da quelle che muovevano la critica positivistica: gli obiettivi che ci si pone non si limitano al puro 
rinvenimento e alla pura catalogazione delle memorie ovidiane, in particolare di quelle afferenti alle sue 
Metamorfosi, individuabili nel poema tassiano, ma vorrebbero estendersi ad una più ampia ri-considerazione 
della Liberata sotto il segno della metamorfosi e sotto il segno della memoria ovidiana. Si tratterà quindi di 
tentare di inscrivere in un discorso più vasto, in una dimensione significativa più ampia, le tessere di 
intertestualità che erano già state individuate, ma in un differentissimo ordine di idee e di considerazioni 
critico-letterarie, da una certa tipologia di ricerche e di studi incentrati sulla scoperta delle ‘fonti’ letterarie; la 
scommessa, in altri termini, è quella di inserire i rilievi intertestuali in una tramatura di respiro più vasto 
                                                           
   
3
 Utilizzo il termine ‘svilimento’ probabilmente in modo improprio, ma – sia chiaro – solo ed esclusivamente rispetto 
al progetto originario e senza alcuna intenzione di fornire uno svalutante ‘giudizio di valore’ di tipo estetico sul poema 
‘riformato’ (oggettivamente molto diverso dalla Liberata per presupposti teorici e risultanze testuali e – in questo senso 
– ‘decurtato’ ad esempio della tensione ‘romanzesca’ del primo poema, ma non per questo meno affascinante per altri 
ordini di motivi), ché la Conquistata è un universo assai peculiare e interessante su cui gli studi ad esempio di Matteo 
Residori (si pensi a L’idea del poema. Studi sulla “Gerusalemme Conquistata” di Torquato Tasso, Scuola Normale 
Superiore, Pisa 2004, ‘Testi e saggi rinascimentali’) hanno contribuito potentemente ad illuminare e, per così dire, 
‘decifrare’ nelle sue valenze e nei suoi complessi significati.   
 
   
4
 Si veda ad es. Vincenzo Vivaldi, La Gerusalemme Liberata studiata nelle sue fonti (episodi), Vecchi, Trani 1907, 
ma i titoli del Vivaldi su tale materia sono – come poi si vedrà nel dettaglio – numerosi.  
 
   
5
 Salvatore Multineddu, Le fonti della Gerusalemme Liberata. Ricerche e studi, Clausen, Torino 1895. 
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perché consapevoli che la posta in palio, al fondo, è quella di riuscire a pervenire ad una lettura ricostruttiva 
il più possibile globale delle operazioni di ri-scrittura tassiana dell’archetipo ovidiano al fine di giungere ad 
un’analisi significativamente impostata delle radici ideologiche, delle radici di pensiero, delle radici retoriche 
che sono alla base stessa dell’imponente opera di scrittura del Tasso e che al fine sembrano riuscire ad 
emergere prepotentemente da un’analisi serrata dei procedimenti di inter-testualità (un’analisi che tenga 
conto, tra l’altro, di un’affinità strutturale tra il Sorrentino e il Sulmonese per quanto concerne la notevole 
sensibilità intertestuale che entrambi dimostrano nelle loro scritture e ri-scritture: già Ovidio, infatti, 
possedeva una raffinatissima consapevole capacità di riutilizzo di tessere testuali prelevate da un insieme 
composito ed eterogeneo di opere letterarie).  
   Intertesto, dunque, e non fontes. Ricostruzione di reti intertestuali illuminanti e non di rapporti di filiazione 
incapaci di illuminare alcunché. In direzione di questo obiettivo si procederà quindi ad una ri-lettura dei 
rilievi di affinità già individuati dalla critica, e si provvederà nondimeno al rilevamento di una serie, molto 
nutrita, di tessere ovidiane che paiono essere state in precedenza ignorate: tessere che, al pari delle prime, si 
tenterà, per quanto è possibile, di inscrivere all’interno di categorie interpretative adeguatamente vaste e di 
ampio respiro che individuino strategie generali e tendenze, dimensioni semantiche ricorrenti e operazioni 
retoriche frequenti.    
 
   Ma non soltanto questo si cercherà di fare in questa dissertazione: il tema della metamorfosi è intimamente, 
strutturalmente, archetipicamente connesso con la struttura e con la forma della metafora, come ad esempio – 
tra gli altri6 – ci ricorda Gian Mario Anselmi nell’Introduzione alla raccolta di saggi Le Metamorfosi di 
Ovidio nella letteratura tra Medioevo e Rinascimento. Metafora e metamorfosi sono caratterizzate da un 
legame profondo che le unisce in un nodo comune che sembra risalire alle origini stesse dell’agire umano e 
del fare artistico. Senza addentrarsi nei reticoli di discussioni da cui probabilmente non verrà mai una 
risposta definitiva, è pur vero che occorre – almeno brevemente – soffermarsi sulle origini dei ‘fenomeni’ di 
credenza nella metamorfosi e di struttura retorica della metafora, e in particolare sulla questione (è su questo 
punto che il dibattito è purtroppo strutturalmente privo di un qualche risultato complessivo dotato di una 
certa natura definitiva) della priorità della nascita dei due fenomeni: intendo riferirmi al fatto che 
l’avvertimento di una certa affinità tra due enti diversi (ad esempio, un uomo ed un albero) probabilmente in 
tempi remotissimi ha generato la possibilità di una comunicazione di tale affinità nei moduli retorici della 
metafora, anche magari nei primissimi stadi soltanto al livello di una comunicazione basica non 
letterariamente atteggiata (assimilabile, mutatis mutandis, al linguaggio quotidiano attuale: penso ai termini 
che identificano ‘in compartecipazione’ sia il corpo umano che la struttura dell’albero: chioma, tronco, etc.). 
E parimenti al fatto che tale possibilità di comunicazione dell’affinità nelle forme della metafora abbia poi 
potuto produrre immaginazioni metamorfiche, con un salto dal livello linguistico a quello ontologico, o 
presunto tale. Ma le origini potrebbero essere state connotate anche da un passaggio di natura opposta, e cioè 
a partire da credenze animistiche in metamorfosi reali che siano poi state, per così dire, ‘cristallizzate’ in 
taluni moduli retorici di comparazione e di metafora usualmente adoperati. 
   Al di là di questo tipo di interessanti interrogativi su cui si spera l’antropologia, la storia e altre scienze ad 
esse simili potranno fare perlomeno una certa chiarezza (sebbene sia debolissima la speranza di una 
comprensione definitiva della cronologia di siffatti fenomeni, che rimontano molto probabilmente ad un 
tempo alle radici dello sviluppo dell’umanità e a quelle della crescita del singolo individuo), ciò che è molto 
interessante – ai fini della teoria della letteratura e della critica letteraria – è prendere atto che 
indubitabilmente un’intima connessione tra metafora e metamorfosi esiste, e che l’avvertimento critico di 
questo legame può produrre, in prospettiva, risultati importanti e condivisibili in campo ermeneutico. In 
particolare, si potrà notare come nella Liberata la metamorfosi si annidi in misura massiccia nella 
similitudine e nella metafora, sia perché la prima è non di rado esplicitamente richiamata da un punto di vista 
tematico in questo tipo di strutture retoriche (è il caso ad esempio, come vedremo, della similitudine di 
Raimondo rianimato e rinvigorito e di Rinaldo rifiorito e rinato a seguito dall’allontanamento dal giardino di 
Armida, in due loci testuali diversi, con un medesimo referente comparante che è quello dello stato del 
serpente in seguito alla muta della sua pelle: si tratta di una metamorfosi, come si vede, inscritta nel cerchio 
di una similitudine), sia perché la metafora è strutturalmente il luogo in cui avviene la metamorfosi di un ente 
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 Ma il primo critico ad evidenziare con forza la connessione tra metamorfosi e metafora nell’universo ovidiano è 





in un altro in quanto l’area di intersezione individuata tra i due enti non può che comportare una sorta di 
slittamento metaforico-metamorfico (l’ente X assimilato all’ente Y non può che trasformarsi, sia pure solo 
per il breve tempo di una percezione unificatrice da parte del lettore, nell’ente Y), per cui in definitiva – e 
questo è tanto più vero in un poema come la Liberata che dimostreremo essere radicalmente ‘metamorfico’ – 
le  metafore non fanno che attivare circuiti e circoli di metamorfosi spesso in correlazione reciproca (in altri 
termini, si potrà constatare come sia presente un’omogeneità di fondo di talune catene metaforiche e cioè 
metamorfiche, che determinano campi per l’appunto omogenei e complanari di assimilazione retorica e 
quindi di trasformazione metamorfica).  
   Il presente è quindi anche uno studio sulle strutture assimilative, sui paragoni, sulle similitudini, sulle 
metafore che punteggiano la Liberata, ovviamente in modo peculiare di quelle strutture di paragone in cui si 
annidi, esplicitamente e da un punto di vista tematico, il tema della metamorfosi, ma anche di molte altre 
similitudini in cui lo slittamento metaforico-metamorfico si riveli, per una qualche ragione, cospicuo e 
meritevole di essere trattato in questo contesto discorsivo.  
 
  Scoperta dell’intertesto in riferimento all’ipotesto ovidiano e dei suoi significati, dunque, e indagine sulle 
connessioni tra metafora e metamorfosi. Questi i primi due obiettivi di cui si è detto sin qui. Ma essi non 
sono gli unici. L’indagine ci condurrà a tutta una serie di importanti ‘sorprese’, quali ad esempio la scoperta 
del fondamentale nesso strutturale tra ‘metamorfosi’ e ‘meraviglia’: Gianpiero Rosati, nella sua Introduzione 
all’opera ovidiana dal significativo titolo Il racconto del mondo7, evidenzia che uno degli scopi principali che 
sembrano muovere la scrittura di Ovidio è quello del suscitare nel lettore la ‘meraviglia’ e che questo scopo 
emerge dalla tessitura stessa del poema ovidiano nei frequenti riferimenti e nelle notevoli allusioni al 
carattere straordinario, meraviglioso, mirabile, inaudito delle metamorfosi che il poeta andava narrando; 
ebbene, questa medesima intima connessione mi sembra essere presente nelle intenzioni e nei risultati 
dell’opera tassiana, sia da un punto di vista squisitamente retorico perché nei Discorsi dell’arte poetica e del 
poema eroico, come si vedrà, Tasso, parlando della liceità dell’inserzione del meraviglioso in una 
composizione connotata dalla cifra dell’epos, inscrive chiaramente il tema della metamorfosi come sotto-
categoria della categoria del meraviglioso, citando tra gli altri, ossia tra i ‘precedenti’ cui può appellarsi per 
una scrittura epica in cui sia concesso spazio al meraviglioso, lo stesso Ovidio; sia dal punto di vista delle 
risultanze effettive della scrittura tassiana, in cui emerge sistematicamente in correlazione alla descrizione di 
una metamorfosi una notazione sul carattere meraviglioso, straordinario, strabiliante della stessa, 
generalmente in parentetica (‘oh meraviglia!’ e simili: notazioni che a loro volta possono assumere un valore 
identificativo non solo del campo meraviglioso considerato nella sua interezza, ma spesso della presenza di 
un fenomeno metamorfico in senso proprio o in senso lato, quasi divenendo insomma notevoli ‘spie’ del 
carattere per l’appunto metamorfico della sezione narrativa in cui esse sono inserite).  
   Le due dimensioni, quella teorica e quella pratica, quella disposta sull’asse della theorèsis e quella disposta 
invece su quello della pràxis, si confermano – come agevolmente si comprende – reciprocamente, nella 
direzione comune di una sottolineatura del legame profondo tra ‘metamorfosi’ e ‘meraviglioso’, 
‘metamorfosi’ e ‘meraviglia’ che sembra rimontare all’archetipo ovidiano. Un aspetto, quello della 
‘meraviglia’, che pare accomunare in un serrato circolo l’esperienza tassiana con la temperie, usualmente 
considerata come successiva, definita sotto l’insegna del ‘Barocco’ («È del poeta il fin la meraviglia», questo 
il notissimo motto di Giovanbattista Marino inscritto in un’epistola all’Achillini, e mi si perdoni la fin troppo 
scontata citazione, sempre però individuante con pochi tratti un intero mondo artistico-letterario): realizzare 
una tesi sul tema della metamorfosi nella Liberata significa anche questo, significa percepire la dimensione 
manieristica, pre-barocca della scrittura tassiana, comprendere la portata di un percorso millenario che 
dall’archetipo ovidiano passa attraverso Tasso per condurre all’atmosfera pienamente barocca, significa 
addentrarsi nel lato pre-barocco dell’operazione tassiana, in quel lato in cui si agitano trasmutazioni e 
metamorfosi degne di quella Circe in cui, come è noto, Jean Rousset8 ha individuato, assieme al pavone, il 
simbolo precipuo della tensione metamorfica (e ostentatrice) dell’atmosfera barocca.  
 
                                                           
    
7
  Gianpiero Rosati, Il racconto del mondo, Introduzione a Publio Ovidio Nasone, Le Metamorfosi, 2 voll., BUR, 
Milano 2010, I ed. 1994 (‘Classici greci e latini’), pp. 5-36. 
    
8
 Il riferimento ovviamente è a Jean Rousset, La littérature de l’âge baroque en France. Circé et le paon, Corti, Paris 




    Si dice di Circe, e subito il pensiero va ad Armida, il personaggio più metamorfico della Liberata, che è al 
contempo figura di Circe e figura di Proteo: Proteo, con le sue mutazioni così repentine e studiate, con i suoi 
atteggiamenti diversificati in base alle diversificate strategie seduttorie che applica in riferimento ai suoi 
diversi spasimanti cristiani, con la trasformazione della sua immagine animata da uno spirito infernale prima 
in una ninfa sorgente da un mirto e poi in una creatura mostruosa simile a Briareo; Circe, in quanto muta 
spesso non se stessa, ma gli altri, e una scena capitale è in questo senso la metamorfosi operata ai danni dei 
campioni crociati in pesci, in cui si rivela probabilmente, come in seguito si vedrà nel dettaglio anche sulla 
base dell’interpretazione allegorica di talune trasformazioni ovidiane realizzata da Giovanni del Virgilio, un 
‘disarmo’ fisico e psicologico.  
   Armida compie, nella struttura compositiva del poema, un’enorme parabola che la conduce a divenire 
addirittura ‘ancella’ in senso (probabilmente) cristiano: una metamorfosi che è in definitiva più propriamente 
una conversione. Un percorso di conversione che non è il solo ad essere narrato nel poema e che assieme ad 
altri (simili e dissimili) percorsi di altri personaggi costituiranno altro oggetto di attenzione della presente 
dissertazione: percorsi di mutazione, metamorfosi, conversione, trasformazione degni di rientrare nel campo 
precipuo di attenzione di questa ricerca in quanto del tema della metamorfosi si desidera fornire un’analisi 
vasta che includa, per quanto possibile (senza alcuna pretesa di esaustività assoluta), la maggior parte dei 
processi trasformativi di più rilevato interesse e di più spiccata significatività che emergono nella Liberata: 
processi trasformativi che, al fondo, sono connessi profondamente – anche quando apparentemente sembrano 
non esserlo in modo diretto – al tema della ‘metamorfosi’ propriamente detta, perché quest’ultimo non può 
che ricollegarsi significativamente ad un’ampia concezione filosofico-esistenziale (o comunque ad una 
Stimmung) in cui a contare è quella peculiare dimensione dell’esistenza che può essere percepita allorquando 
l’esistenza intera, per certi versi, è colta sotto il segno del ‘divenire’ e, quindi, delle potenzialità euforiche e 
disforiche insite nella possibilità del cambiamento.  
 
    Un altro di questi percorsi trasformativi, e forse quello addirittura centrale nella struttura narrativa stessa 
del poema, è il percorso di formazione di Rinaldo, quel formidabile training di perfezionamento di sé che 
Rinaldo dovrà compiere per divenire infine quel miles Christi (in senso pieno ed autentico) che inizialmente 
non è (e su questo percorso si legga ad esempio il saggio di Paola Casale Tasso tra classico e moderno: 
Rinaldo e il romanzo di formazione del miles Christi9). Si tratta di una metamorfosi che inizia ad emergere 
soprattutto a partire dal canto sedicesimo, in cui Rinaldo abbandona il territorio fisico e psichico di Armida 
per intraprendere un percorso penitenziale e di riacquisto consapevole della propria caratura di soldato dedito 
alla causa sublime della liberazione dei Luoghi Sacri: un percorso in cui gioca un ruolo cruciale la Selva di 
Saron, luogo metamorfico per eccellenza della Liberata, quella selva che Rinaldo dovrà liberare del 
maleficio operato da Ismeno per liberarsi in effetti della sua selva interiore e dirigersi con sicurezza verso la 
liberazione della città, in un itinerario che conduce dalla non civilizzata foresta alla civilizzata città (e su 
questo aspetto si legga Nella selva del Tasso di Georges Güntert10).  
                                                           
    
9
 Paola Casale, Tasso tra classico e moderno: Rinaldo e il romanzo di formazione del miles Christi, in Gli Scrittori 
d'Italia – Il patrimonio e la memoria della tradizione letteraria come risorsa primaria, XI Congresso Nazionale 
dell’ADI - Napoli 26-29 settembre 2007, Graduus, Grottammare 2008. 
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 Georges Güntert, Nella selva del Tasso, in Torquato Tasso e l’Università, a cura di Walter Moretti e Luigi Pepe, 
Olschki, Firenze 1997 (‘Pubblicazioni dell’Università di Ferrara’, V), pp. 33-48: «Se è pertinente l’osservazione di 
Giambattista Vico, secondo cui “l’ordine delle cose umane procedette dalle selve ai tuguri, dai tuguri ai villaggi, dai 
villaggi alle città e finalmente alle accademie” [G. B. Vico, Principî di Scienza Nuova, 239, Degli elementi, LXV, 
Ricciardi-Einaudi, Torino 1976, I, p. 194], nulla ci vieta di riconoscere nelle selve dei grandi poemi rinascimentali le 
manifestazioni simboliche di una vita originaria ed ancestrale, “naturae vulnus antiquissimus”, figurativizzazioni 
poetiche, forse, di un mitico “regno delle Madri” o dell’inconscio [C. G. Jung, Archetypen, Deutscher Taschenbuch-
Verlag, München 1990, p. 81], che fanno da sfondo agli eleganti scenari della vita cortigiana e ai primi piani degli 
spettacoli vellici. La selva come l’opposto della civiltà, sull’asse della diacronia; luogo della vita istintiva, della 
solitudine e del mistero, simile dunque alla prima età del genere umano. […] Nel mondo della fiaba, la grande foresta, 
opposta allo spazio abitato dai vivi, è il luogo degli spiriti silvani e delle maghe, capaci di accedere al regno dei morti 
[…]. L’ingresso nella foresta, fitta ed impenetrabile per definizione, comporta per l’eroe una prova di coraggio ed 
equivale a un rito iniziatico, che non a caso avviene nello spazio misterioso in cui vita e morte cessano di opporsi. 
Parimenti la foresta è un elemento noto nelle rappresentazioni mitologiche dell’aldilà, nelle quali segnala l’ingresso 
all’altro mondo o la transizione verso il regno dei morti. […] La tradizione filosofica del termine, costituitasi fin dalla 
tarda latinità nei commenti al Timeo e all’Eneide, privilegia invece un altro campo semantico. In essa, la voce “silva” è 




   Selva luogo metamorfico per eccellenza della Liberata, specchio e riflesso di quel personaggio più 
metamorfico che abbiamo già detto essere quello di Armida. Selva in cui si immerge per poi uscirne 
vittorioso Rinaldo, come in un antico rito greco di iniziazione11, come in quei ‘riti di passaggio’ ben indagati 
da Van Gennep che erano realizzati spesso in un bosco, nell’area liminare, nella dimensione spaziale opposta 
alla città, nel luogo del selvaggio. Selva in cui a verificarsi sono vere e proprie metamorfosi e non 
allucinazioni o suggestioni illusorie del tipo di quelle che Ferretti e Fornaro ad esempio individuano, a mio 
avviso non giustamente, come centrali del meccanismo dell’incantamento della selva stessa: in realtà, mi 
pare che il meccanismo metamorfico che regola il maleficio operato dal mago Ismeno sia chiaro ed evidente 
proprio a partire dall’analisi di quanto Ismeno stesso afferma nei suoi riti di incantamento, allorquando dice 
con molta chiarezza che gli spiriti infernali dovranno abitare, come anima in un corpo, all’interno degli 
alberi; quelle che appaiono ai crociati all’interno della selva, quindi, non sono pure illusioni, pure immagini 
(alcuni individuano, secondo me non a ragione, come puramente illusoria anche la metamorfosi dei crociati 
in pesci da parte di Armida), ma sono spiriti infernali che assumono le voci o le forme – realizzando pertanto 
metamorfosi in senso pieno – di individui che costituiscono, per diversificate ragioni, motivi di angoscia o 
turbamento per i crociati (e su questo punto ovviamente avremo modo di tornare). 
                                                                                                                                                                                                 
intorno al quale gravitano le chiose dei commentatori, è quello del caos, del mondo informe, in attesa di venire formato. 
[…] [La selva tassiana] riunisce in sé […] tre nuclei di significati […]: innanzi tutto, l’opposizione selva vs città […]; 
poi, il rapporto materia (legname) – forma, che implica un importante processo trasformativo; e, infine, la 
localizzazione della prova eroica nella selva. […] la foresta di Saron è […] materia destinata ad assumere una forma, 
sia pure quella specifica di uno strumento bellico. […] Tasso […] sfrutta  narrativamente il senso etimologico della 
“materia-selva”, cioè legname da costruzione […] la nuova macchina bellica, costruita con il legname della selva, in 
termini semiotici diventa una figura del discorso epico […], discorso che dev’essere opposto a quello romanzesco delle 
avventure individuali e delle passioni incontrollate. […] Altra figura del discorso epico […] è il cavaliere Rinaldo. Egli 
è destinatao a diventare il prototipo del cavaliere cristiano, e come tale viene gradualmente “costruito”. Esortato dal 
mago d’Ascalona a seguire il virtuoso esempio dei suoi antenati, Rinaldo recupera la sua consapevolezza deontologica, 
afferra le armi offertegli e rientra nel campo crociato. Come secondo grado della sua formazione, su ordine di Goffredo 
si reca nella selva, accettando si servire la causa collettiva, non prima però di aver implorato l’aiuto del Cielo, come 
consigliatogli da Pietro l’Eremita. Si compie così la sua metamorfosi: non più guerriero protervo e ribelle, né lascivo 
schiavo d’amore, egli è restituito alla purezza degli ideali cavallereschi, affiancandosi, da ultimo, allo stesso Goffredo, 
di cui diventa l’analogo, sia pure gerarchicamente subordinato. A questo punto ben si può cogliere il rapporto di 
somiglianza fra il legname trasformato in efficiente macchina da guerra e il giovane cavaliere, dotato di una corazza 
ideologica che lo rende immune dalle tentazioni anarchiche. […] D’altra parte, la selva del Tasso è il luogo di una 
natura indomita, sottratta al potere della ragione, opposta quindi alla città da conquistare; la quale, a voler considerare 
l’interpretazione allegorica proposta dal Tasso [T. Tasso, Allegoria del poema, in Le prose diverse, a cura di Cesare 
Guasti, Le Monnier, Firenze 1875, I, pp. 301-308], corrisponde anche alla “maturità del cavaliere” e, più in generale, 
all’individuo socializzato, disposto a sottomettersi all’ordine di valori accettato dalla comunità. […] Per conquistare la 
città, è necessario attraversare il deserto, sopportare la siccità e le conseguenti fatiche. […] Per i crociati il deserto è un 
passaggio obbligato, causa di sofferenze e di sacrifici. Le privazioni da essi subite sono due: da un lato, l’incantesimo 
che garva sulla selva vieta loro di munirsi di legname, senza il quale non possono proseguire l’azione bellica; dall’altro 
manca l’acqua, in conseguenza del lungo periodo di siccità da loro sopportato. Ora, mentre i materiali da costruzione 
possono essere forniti soltanto da un luogo che rappresenta nel poema “la natura”, luogo situato nelò fondo di una valle, 
dunque più basso rispetto al colle di Gerusalemme, la pioggia, per un miracolo concessso da Dio, giungerà, dopo lunga 
attesa, dall’alto del cielo. ciò significa, secondo il discorso ideologico sotteso al poema, che per conquistare la città i 
cavalieri di Goffredo devono giungere a dominare la selva delle proprie passioni e devono essere aiutati dalla grazia 
divina». 
 
   
11
 Per il percorso di Rinaldo come rito di iniziazione e l’entrata nella selva come catabasi, cfr. Ezio Raimondi, Poesia 
come retorica, Olschki, Firenze 1980 (‘Saggi di “Lettere Italiane”’, XXVII), cap. Il dramma nel racconto. Topologia di 
un poema, pp. 71-202: cfr. ad es. p. 102: «tanti indizi […] invitano a credere che la selva incantata della Gerusalemme 
voglia essere l’analogo della “silva” dei morti nel sesto dell’Eneide», e a proposito dell’«incontro di Rinaldo con le 
larve della foresta», iniziazione del crociato e ad un tempo della comunità del corpo crociato, p. 181: «Nella terra dei 
morti non si compie soltanto l’iniziazione del guerriero, scacciando una presenza empia e nemica, ma anche quella della 
comunità di cui egli è di nuovo membro, quasi che nella sua storia, ora che egli si sottomette al potere legittimo di 
Goffredo, maturi il destino dell’intera Crociata»; cfr. anche Ezio Raimondi, I sentieri del lettore, a cura di Andrea 




    Rinaldo dunque deve affrontare come prova suprema la liberazione della selva, e questo nell’ottica di un 
percorso trasformativo che deve condurre il giovane crociato a divenire pari a Goffredo; ed è significativo in 
tal senso che Goffredo pare essere l’unico personaggio veramente ‘statico’, a voler utilizzare le categorie 
proprie della narratologia, a fronte di una molteplicità di personaggi connotati dall’insegna della mutevolezza 
e del cambiamento (personaggi ‘dinamici’). Goffredo è la meta terminale, è la meta ultima cui deve 
pervenire l’itinerario di Rinaldo, e in quanto tale è stabile, fissa, eternamente identica a se stessa, come zenit 
o stella polare verso cui direzionarsi.  
   E di questo e di altri percorsi, in bilico tra metamorfosi e conversione (e mi riferisco a questi due termini 
sostanzialmente nel senso individuato da Monica Bisi12, sebbene in seguito spiegherò anche talune 
divergenze rispetto al quadro da lei tracciato), tra l’altro parleremo.   
 
   Alcune ultime notazioni concluderanno quest’Introduzione (in cui tralascio volutamente alcuni punti, 
anche molto importanti, che emergeranno nel corso della trattazione e che poi sintetizzerò, tra l’altro, nelle 
Conclusioni); sono notazioni che riguardano ancora una volta il ‘senso’ di una tesi del genere e che si 
riallacciano ad alcune considerazioni che avevamo prima interrotto (in una sorta di entrelacement così poco 
tassiano ed invero così tipicamente ad un tempo ovidiano e ariostesco: e su questo come su altri elementi e 
caratteri che accomunano l’autore del Furioso al Sulmonese, si legga il saggio di Maria Cristina Cabani, 
Ovidio e Ariosto: leggerezza e disincanto13): realizzare una tesi sul tema della metamorfosi nella Liberata 
significa confrontarsi anche con i meccanismi sottili di un’‘amicizia’ intellettuale e cronotopicamente 
distante, per così dire, ‘negata’.  
    Utilizzando le categorie dell’‘uniforme’ e del ‘multiforme’ individuate da Sergio Zatti ne L’uniforme 
cristiano e il multiforme pagano. Saggio sulla ‘Gerusalemme Liberata’14, è indubbio che la metamorfosi di 
tipo pagano ben rientra nel campo del ‘multiforme’; e, ancora una volta utilizzando le categorie zattiane ben 
delineate e discusse in opere come L’ombra del Tasso. Epica e romanzo nel Cinquecento15 e Il Furioso fra 
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 Monica Bisi, Poetica della metamorfosi e poetica della conversione: scelte formali e modelli del divenire nella 
letteratura, Peter Lang, Bern – Berlin – Bruxelles – Frankfurt am Main – New York – Oxford – Wien 2012.  
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 Maria Cristina Cabani, Ovidio e Ariosto: leggerezza e disincanto, in «Italianistica», XXXVII, 3, 2008, pp.  
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 Sergio Zatti, L’uniforme cristiano e il multiforme pagano. Saggio sulla ‘Gerusalemme Liberata’, il Saggiatore, 
Milano 1983.  
 
    
15
 Sergio Zatti, L’ombra del Tasso. Epica e romanzo nel Cinquecento, Bruno Mondadori, Milano 1996; per un’utile 
sintesi delle teorie zattiane in merito all’epos e al romanzo, all’uniforme e al multiforme nel poema tassiano, oltre che 
per la presentazione di una loro sostanziale reciproca corrispondenza e omologia, si legga Sergio Zatti, Il modo epico, p.  
: «Neovirgiliano negli intenti e nella struttura, il poema tassiano, anch’esso ispirato ai temi imperiali della ‘conquista’, 
rappresenta nella crociata la conversione religiosa della missione politica di Enea. Sotto la guida di Goffredo un 
coacervo di cavalieri provenienti da regioni diverse dell’Europa si trasforma in un corpo compatto indirizzandosi verso 
un obiettivo comune, la presa di Gerusalemme (tema dell’unità). Ma a Gerusalemme, luogo sacro per eccellenza, si 
sono perversamente insediate le forze del male, le quali determinano movimenti centrifughi, che spingono i cristiani a 
errare lontano dall’obiettivo prefissato (tema della varietà). La proposizione del tema, col suo richiamo al conflitto 
biblico fra Cielo e Inferno, è un’allegoria trasparente del doppio fronte, esterno e interno, su cui la Chiesa cattolica è 
chiamata a combattere: il nemico islamico (“d’Asia e di Libia il popol misto”) e la devianza eretica (“i compagni 
erranti”) (…). Eroi ed eroine che militano nei ranghi del nemico, ‘travestiti’ da pagani e situati all’incrocio fra epos 
classico e romanzo cavalleresco – dunque ben dentro la tradizione occidentale – costituiscono una vera e propria 
allegoria dell’Altro interno, ovvero il luogo d’estraniamento di quei valori umanistici di pluralismo e tolleranza che 
l’imperialismo culturale della Controriforma ha espulso dal proprio seno, ma che, tuttavia, continuano a far sentire il 
richiamo del loro fascino. L’ortodossia letteraria e religiosa di Tasso riscopre e legittima le seduzioni di un immaginario 
eterodosso. Il cavaliere della tradizione romanzesca, divenuto nella Liberata figura di questa alterità, realizza in una 
prospettiva storicamente esemplare la sua dimensione di ‘errante’ (…).  Nel clima di restaurazione cattolica si è 
affermata (…) prepotente un’istanza integralista che confina progressivamente in una zona di sospetto quella pluralità di 
valori che si esprimeva nel Furioso sotto il segno della ‘varietà’, e che ora i pagani, con il loro individualismo, la loro 
anarchica multiformità, la loro eterogenea composizione etnica (…) si trovano a incarnare. L’eredità del mondo 
cavalleresco di Boiardo e Ariosto, posta sotto il segno del molteplice narrativo e del pluralismo ideologico, diventa in 
Tasso il patrimonio di una sola parte e (…) del nemico musulmano. Genialmente il poeta cristiano ha fatto coincidere 
nell’azione narrativa il mondo dell’‘errore’ romanzesco con un mondo pagano che, proprio per questo, non cessa di 




epos e romanzo16, si potrebbe dire che la metamorfosi di tipo pagano ben rientra nelle caratteristiche del 
‘romanzo’ più che in quelle dell’‘epos’. Realizzare una tesi su un argomento del genere significa quindi 
confrontarsi con il ‘multiforme’ e con il ‘romanzesco’, cioè con le caratteristiche e le dimensioni che Tasso 
ideologicamente condannava e che pure sentimentalmente continuava sottilmente ad amare. È per questo che 
in effetti Ovidio è il grande ‘amico negato’ del fitto dialogo letterario ed esistenziale che Tasso instaura nella 
scrittura della Liberata (spesso le memorie ovidiane si inscrivono in episodi romanzeschi che saranno poi 
puntualmente eliminati nella Conquistata). Ovidio è l’‘amico negato’: il grande modello trionfalmente 
esibito è quello eneadico, l’amicizia non nascosta ed anzi vantata è quella con Publio Virgilio Marone. Ed è 
per questo motivo che affrontando un tale argomento, affrontiamo la dimensione della personalità tassiana 
che Tasso stesso voleva più fortemente nascondere a se stesso e agli altri. Si scopre così che la presenza 
dell’‘amico Ovidio’ – o della cosiddetta ‘funzione-Ovidio’ come è stata definita17 – è più influente e 
massiccia di quanto si possa superficialmente pensare: pur negato, pur camuffato, Ovidio torna spesso nella 
pagina tassiana, torna spesso alla luce di una visibilità sofferta, torna spesso a ricordarci delle tensioni insite 
nella grande scrittura del Sorrentino, delle drammatiche palpitazioni di sofferenza che agitarono il poeta nei 
conflitti tra istanze diverse (il famoso ‘bifrontismo’ individuato da Lanfranco Caretti) da cui sgorgò un 
poema perennemente vivo quanti altri mai proprio in quanto narra ad un tempo della norma e dell’anti-
norma, in un costante equilibrio tra epos e romanzo e in un dialogo sempiterno. Con Virgilio per un verso (ed 
è il Tasso forse più conosciuto). E con Ovidio per un altro: quel dialogo forse molto meno conosciuto, sulle 
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 Sergio Zatti, Il Furioso fra epos e romanzo, Pacini Fazzi, Lucca 1990 (‘L’Unicorno’, 6).  
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 Parla di ‘funzione-Ovidio’ ad esempio Gian Mario Anselmi nella citata Introduzione alla raccolta di studi sulle 
presenze ovidiane nella letteratura italiana medievale e rinascimentale (oltre che Clizia Gurreri nell’articolo Ovidio 








I.1. Il tema letterario della metamorfosi e l’attività mitopoietica 
 
   Sembra quasi ovvio, anzi lo è sicuramente, che un ‘dovere’ propedeutico per affrontare questa nostra 
ricerca sia quello di ‘chiarirsi le idee’, per così dire, sul grande tema della metamorfosi e sulla sua ‘storia’ 
letteraria. Un buon punto di partenza per le nostre indagini può essere costituito sicuramente, in questo senso, 
dalla sintesi che Massimo Fusillo offre del tema letterario della metamorfosi tracciando un itinerario 
significativo dalle origini sino alla contemporaneità. Mi sembra dunque molto utile riportare la voce che 
Fusillo18 ha redatto per il Dizionario dei temi letterari dell’Utet, pressoché nella sua interezza:  
 
“Con il termine metamorfosi (dal gr. metamórphosis, fr. métamorphose, ingl. metamorphosis, ted. 
Metamorphose o Verwandlung) – scrive Fusillo – si indica letteralmente il cambiamento di forme, e quindi 
un processo di trasformazione radicale di un essere che si muta in un altro essere, o si assimila e si contamina 
con lui, dando vita a prodotti ibridi. È un termine molto presente nel lessico scientifico, ma che in letteratura 
ha assunto una valenza prevalentemente legata alla sfera soprannaturale. Come tema letterario, la 
metamorfosi si inscrive pienamente nell’universo del meraviglioso, che sfugge ai codici del mondo reale e si 
proietta nella dimensione altra dell’immaginario. Le sue funzioni sono comunque poliedriche e polivalenti: 
(1) da un lato tende infatti a scardinare ogni immagine monolitica della realtà e dell’identità; (2) dall’altro 
mira a spiegare retrospettivamente, e quasi a razionalizzare, l’infinita varietà delle forme. Sono ovviamente 
due momenti differenti che possono concorrere o coesistere negli innumerevoli riusi di un tema di 
lunghissima durata.  
     Non è un caso che i primi esempi della metamorfosi si trovino nel secondo poema di Omero, più 
fantastico e romanzesco. Si tratta di due racconti19 nel racconto affidati a personaggi – una tecnica molto 
diffusa per autenticare la finzione incredibile: nel primo l’eroe Menelao racconta al figlio di Odisseo, 
Telemaco, l’incontro con il Vecchio del mare, Proteo, che assume svariate forme animali e vegetali (Odissea 
IV, 450-459); il secondo rientra invece nel lungo racconto in prima persona del protagonista, ed è il celebre 
episodio della maga Circe che trasforma in maiali i compagni di Odisseo (X, 229-243). La metamorfosi era 
comunque pienamente radicata tanto nell’immaginario mitologico antico, quanto nella pratica magica e 
rituale: la si trova infatti nell’Inno omerico ad Apollo e in quello a Dioniso (in entrambi i casi metamorfosi in 
delfino), o anche più volte nella favolistica.  
    Con l’età ellenistica assurge poi al rango di genere letterario autonomo: abbiamo notizia di un’opera 
intitolata Metamorfosi di Nicandro di Colofone (sec. II a.C.), di un’opera intitolata Metamorfosi di Partenio 
di Nicea (sec. I a.C.), e di un’Ornitogonia di un certo Beo, dedicata alle trasformazioni in uccelli, tutte 
perdute, ma di cui possiamo leggere alcuni estratti nella Raccolta di Metamorfosi del mitografo di età 
imperiale Antonino Liberale.  
    Questa produzione alessandrina fornisce il materiale di base per il poema epico in 15 libri di Ovidio, Le 
Metamorfosi (3-8 d.C.), che intesse, in una forma molto libera e per nulla aristotelica, circa 
duecentocinquanta casi di trasformazioni. L’impianto dell’opera è vasto e totalizzante: partendo dalla 
creazione del cosmo, dal caos e dal diluvio universale, e giungendo fino alla storia romana e all’apoteosi di 
Cesare, coinvolge infatti tutte le principali saghe del mito, tutti i regni del mondo naturale (umano, animale, 
vegetale, minerale), nonché i passaggi da animato a inanimato e viceversa, e i cambiamenti di sesso, come 
nel mito di Ermafrodito. Nel finale l’intervento di Pitagora individua nel mutamento una legge universale, a 
cui è sottoposta anche la stessa potenza di Roma, esprimendo quindi un distaccato scetticismo nei confronti 
degli ideali augustei dell’urbs aeterna. In ogni caso il fulcro del poema non è una visione filosofica o politica: 
attraverso una letterarietà molto marcata, che esibisce con ironia la propria natura di finzione e di spettacolo, 
Ovidio raffigura un mondo totalmente dominato dall’illusione, dall’apparenza, e dal paradosso, in cui i 
personaggi smarriscono spesso il senso della realtà. I processi delle singole metamorfosi, estremamente 
diversificati nelle dimensioni e nelle modalità, sono sempre analizzati con virtuosismo retorico, utilizzando 
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 Massimo Fusillo, voce ‘Metamorfosi’, in Dizionario dei temi letterari (dirr. Remo Ceserani – Mario Domenichelli 




appieno le tecniche del punto di vista, e dando in genere molto spazio alle fasi intermedie: all’instabilità delle 
forme, alla disarticolazione del linguaggio, alla crisi di identità dei personaggi sdoppiati fra il nuovo aspetto 
non più umano e il persistere della coscienza ancora umana. Predomina dunque il carattere perturbante della 
metamorfosi, rispetto alla sua funzione eziologica e razionalistica, pure presente: di spiegare cioè le origini 
mitiche dei fenomeni naturali.  
     Un secolo dopo Ovidio il tema è di nuovo al centro di un romanzo di Apuleio di Madaura intitolato Le 
Metamorfosi (databile a dopo il 158 d.C.), noto già nell’antichità anche come L’asino d’oro. Lo schema 
narrativo di base è tratto da un’opera greca perduta, Lucio e l’asino, di cui possediamo un’epitome attribuita 
a Luciano di Samosata. Spinto dalla curiositas il protagonista Lucio si reca in Tessaglia, terra magica per 
eccellenza, dove finisce trasformato in asino, conservando però la mente umana; dopo innumerevoli 
peripezie riacquista la sua forma originaria mangiando delle rose. Apuleio espande notevolmente questo 
schema, aggiungendo la lunga novella di Amore e Psiche, e il finale con l’iniziazione ai misteri di Iside. 
Mentre nella fonte greca la metamorfosi ha infatti solo il valore narrativo di produrre avventure comico-
realistiche, nell’asino d’oro assume invece un valore allegorico: è la degradazione a cui deve sottostare 
l’anima per raggiungere l’elevazione religiosa. La prospettiva mistica non inibisce comunque il libero gioco 
narrativo, che spazia fra tutti i registri stilistici, dai più bassi e grotteschi a quelli paratragici, sfruttando 
sempre lo straniamento della percezione prodotto dalla metamorfosi. Trasformato nell’animale umile per 
eccellenza, il protagonista può osservare la realtà da un’angolazione inedita, che fornisce innumerevoli 
spunti satirici.  
   Lo sviluppo del tema della metamorfosi in età medievale è strettamente legato all’immensa fortuna di 
Ovidio, che funge da autentica enciclopedia del mito antico. In particolare per i secoli che vanno dal tardo XI 
al XIV si è parlato di una vera e propria aetas ovidiana, che attinge materiale dalle Metamorfosi sia per fini 
puramente narrativi, sia per fini didascalici. È il caso dell’Ovidio moralizzato (1316-1328), una traduzione 
del poema con accluse dettagliate spiegazioni allegoriche. Una certa invenzione narrativa autonoma si trova 
invece nei lais di Maria di Francia (sec. XII), poemetti di ispirazione popolare, in particolare ne Il lupo 
mannaro, dedicato a un tipo specifico di metamorfosi oggetto di innumerevoli narrazioni.  
    Ma la più straordinaria reinvenzione del tema della metamorfosi appartiene comunque alla Divina 
Commedia di Dante. Avvolto in una dimensione spettrale e allucinata, il XXV canto dell’Inferno è 
interamente dedicato alle trasformazioni di due dannati. Nel primo caso l’assalto di un drago produce la 
progressiva fusione fra i due esseri, che danno vita a un ibrido mostruoso; nel secondo caso il morso di un 
serpente all’ombelico porta a una doppia metamorfosi parallela, con il serpente che diventa uomo e 
viceversa. La novità e la spettacolarità di questo secondo episodio sono messe in rilievo da un intervento del 
narratore, che dichiara la propria emulazione nei confronti delle fonti antiche: l’episodio dei serpenti nella 
Farsaglia di Lucano (IX, 761-805), e le metamorfosi ovidiane di Cadmo in serpente (IV, 563-604) e di 
Aretusa in fonte (V, 572-671), anche se il rapporto intertestuale coinvolge certo tutto il poema di Ovidio, e in 
particolare la metamorfosi di Salmace ed Ermafrodito (IV, 356-386), che comporta la fusione di due esseri in 
uno (Dante insiste infatti a lungo sullo scardinamento del principio di identità). L’assenza totale di 
identificazione simpatetica nei confronti di questi dannati – sono anime di ladri – potenzia al massimo la 
violenza espressiva del canto, in cui si fondono l’implacabilità della giustizia divina e il compiacimento del 
poeta creatore: tutto l’episodio si svolge infatti in un silenzio irreale, rotto solo dai suoni prodotti dalla 
metamorfosi angosciosa del linguaggio umano.  
    Se nella Divina Commedia la metamorfosi appare dunque pienamente funzionalizzata alla strategia 
complessiva della prima cantica e di tutto il poema, nella Canzone 23 di Francesco Petrarca risulta invece 
finalizzata alla scansione delle varie fasi poetiche ed esistenziali dell’io lirico. Opera giovanile, vero e 
proprio manifesto programmatico del primo Petrarca, la canzone presenta una struttura simmetrica molto 
complessa, che inanella una serie di metamorfosi tutte nate da un libero dialogo con il modello ovidiano. Va 
infine ricordata l’ampia presenza del tema metamorfico nell’opera di Chaucer, dal poema Il libro della 
duchessa (1369) alla Leggenda delle donne esemplari (1386).  
    La fioritura della metamorfosi non si arresta durante il Rinascimento e il Barocco, che vedono anzi un 
estendersi sempre maggiore del tema in ambito figurativo e musicale. Per il primo ambito si deve ricordare 
almeno il gruppo scultoreo Apollo e Dafne (1622-25) di Gian Lorenzo Bernini, capolavoro giovanile in cui 
l’artista barocco sembra trascendere i limiti stessi della materia marmorea attraverso il movimento e 
l’intreccio dei corpi del dio inseguitore, e della ninfa che si trasforma in alloro per evitare lo stupro (tema 
quest’ultimo molto spesso associato alla metamorfosi, anche dalla parte dell’aggressore, se si pensa alle 
innumerevoli trasformazioni di Zeus nella mitologia classica). Per il secondo ambito va ricordato che la 
nascita stessa del melodramma – di un genere dunque all’incrocio fra letteratura e musica – avviene sotto il 
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segno della metamorfosi, con la Dafne (1594) di Jacopo Corsi e Jacopo Peri, su versi di Ottavio Rinuccini, 
che inaugura una lunga serie di opere su temi ovidiani (fino alla Dafne di Richard Strauss del 1938). Il tema 
diventa poi appannaggio anche della musica strumentale, dal ciclo di sei sinfonie di Carl Ditters von 
Dittersdorf (1758) sino alle folgoranti Sei Metamorfosi da Ovidio per oboe solo di Benjamin Britten (1951). 
In ambito letterario la metamorfosi si ramifica in tutti i principali generi, dal poema epico-cavalleresco, ad 
esempio l’Orlando Furioso (1532) di Ludovico Ariosto, in cui è legato alla figura della maga Alcina (Canto 
VI: la trasformazione di Astolfo in mirto, che si richiama all’episodio virgiliano di Polidoro e a quello 
dantesco di Pier delle Vigne); alla poesia lirica, ad esempio nella produzione visionaria del metafisico John 
Donne; o al poema epico-mitologico, dove è da ricordare soprattutto l’Adone (1623) di Giovanbattista 
Marino, opera dalla struttura molto libera e dinamica, in cui la metamorfosi rientra in una poetica del 
mutamento incessante e della spettacolarità. In effetti, come ha dimostrato Jean Rousset, tutta la poetica del 
barocco – dal balletto di corte alla pastorale drammatica, dalla tragicommedia al romanzo, fino alle facciate 
dell’architettura che mima il movimento – porta il marchio di Circe e di Proteo, divinità della magia, della 
metamorfosi e del molteplice. È una visione del mondo caratterizzata da una instabilità vertiginosa: 
dall’incrinarsi dei confini tra sogno e veglia, tra finzione e realtà, tra teatro e vita, e dalla messa in crisi 
dell’identità e dei ruoli sessuali (con continue sovrapposizioni con i temi paralleli dell’androgino, del doppio, 
del travestitismo). Il tema della metamorfosi non poteva quindi mancare nell’opera di William Shakespeare, 
che reimpiegò temi ovidiani in tutta la sua carriera poetica, fino all’estremo omaggio nella Tempesta. In 
particolare il Sogno di una notte di mezza estate (1595-1596), commedia dalla forma poliedrica e stratificata, 
è suggellata dalla messa in scena farsesca di una storia tratta dalle Metamorfosi, quella di Piramo e Tisbe, 
mentre il capo degli artigiani-teatranti, il tessitore Bottom, subisce una trasformazione in asino che si 
richiama senz’altro al romanzo di Apuleio da poco tradotto in inglese (anche se era comunque motivo 
comune alla letteratura magica rinascimentale). Le due storie di metamorfosi sono parte integrante di un 
gioco di equivoci e di incanti magici che sottolinea la mutevolezza delle passioni umane. […]  
    Nell’universo tematico della metamorfosi si possono far rientrare anche alcune tendenze dell’arte e 
dell’immaginario contemporaneo, che hanno al loro centro la trasformazione dell’idea stessa di corpo e di 
identità sotto la spinta delle nuove tecnologie digitali. Dalle performance di body art degli anni Settanta 
(Gina Pane) alla fantascienza del cyberpunk, fino all’esperienza tecnomutativa di artisti come Orlan, Stelarc, 
Jana Sterbak, il dionisiaco Hermann Nitsch, o anche Cindy Sherman, si sviluppa una visione “postorganica” 
e addirittura “postumana”, basata sulla ridefinizione dei ruoli sociali e sessuali. Dietro di essa, nonostante il 
contesto assai diverso, si può intravedere lo stesso nesso perturbante di perdita del sé e di dissoluzione dei 
confini tra le forme che ha animato per secoli il tema letterario della metamorfosi.” 
 
    Ora, quanto mi sembra vada ‘ritenuto’, trattenuto, della significativa sintesi di Fusillo è costituito da una 
serie di importanti notazioni che vanno tenute ben presenti nel corso della nostra analisi: innanzittutto la 
doppia funzione del tema letterario della metamorfosi, e cioè la funzione eziologica da un lato e la funzione 
perturbante, di scardinamento dell’identità dall’altro; in secondo luogo, la constatazione che nelle 
Metamorfosi ovidiane predomini assolutamente il carattere perturbante sulla funzione eziologica – 
similmente, possiamo aggiungere, a quanto avverrà nella Liberata tassiana, in cui la metamorfosi ha molto a 
che fare col tema identitario, dello smarrimento (o della ‘multiformità’, quindi alla lettera della negazione) 
dell’‘identità’; inoltre, l’evidenziazione del mutamento inteso come legge universale nel discorso di Pitagora 
nell’ultimo libro, il XV, dell’opera ovidiana (e parimenti – diciamo noi – in Tasso è forte la consapevolezza 
della legge eterna del mutamento) e allo stesso tempo la sottolineatura che a contare per Ovidio non sia tanto 
il provare poeticamente che questa legge sia reale e dimostrabile quanto la creazione (e, al fondo, 
l’avvertimento) di un universo dominato dall’illusione, dall’apparenza e dal paradosso (temi – aggiungiamo 
ancora una volta noi – che sono tutti tipicamente tassiani: l’universo tassiano, almeno della Liberata, è per 
definizione sotto il segno dell’apparenza, dell’illusione, degli ‘indistinti confini’ cui Italo Calvino dedicò sin 
nel titolo, come vedremo, un bel saggio sulle Metamorfosi ovidiane); ancora, è da ritenere – della voce di 
Fusillo – la definizione, del resto appartenente alla vulgata, dei Metamorphoseon libri come un’«autentica 
enciclopedia del mito antico»20, perché tale definizione è tanto vera fino al punto che la sinonimia o il 
                                                           
    
20
 Sul tema delle Metamorfosi come ‘enciclopedia del mito antico’ e sulla circostanza paradossale per cui si eredita 
dal passato un ‘non vissuto’, oltre che sulla distinzione ben cosciente in un autore come Ovidio tra sacro e letteratura, 
tra culto e poesia, cfr. Alessandro Barchiesi, Introduzione a Ovidio, Metamorfosi, vol. I (libri I-II), Valla / Mondadori 
2005 (corsivo mio): «Le storie che Ovidio riprende e trasforma […] non sono oggetto di fede o di ortodossia e non 
nutrono in modo diretto la pratica religiosa, piuttosto la fiancheggiano. Il poema illustra in modo grandioso il 
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cortocircuito che si è instaurato nel corso dei secoli tra Ovidio e mito è tale da determinare spesso seri 
problemi allorché occorre optare, in sede critica, anche ad esempio per quanto concerne Tasso, per affermare 
                                                                                                                                                                                                 
paradosso per cui ciò che noi tutti ereditiamo dal passato non è tanto l’esperienza ma una sorta di “non vissuto”, un 
immaginario che nessuno ha veramente vissuto. Per una serie di vicende storiche che Ovidio non avrebbe potuto 
immaginare, l’opera si è trasformata in un accesso principale, a volte quasi l’unico, al “mitologico” come stato 
d’animo e come spazio fisico accessibile all’occhio dell’artista, e nei veicolo per quella che si può chiamare 
l’estetizzazione del mito; l’opera rappresenta un contributo fondamentale all’invenzione, europea e moderna, del 
classico come “seconda identità” o “identità alternativa”. […] Le Metamorfosi hanno, per i lettori europei che 
coltivano una loro eredità classica, il doppio vantaggio di avere dimensioni di opera-mondo, in cui ci si può smarrire, e 
di convertire in territorio di grazia e teatro di sventura l’intero spazio fisico del mondo mediterraneo, non solo la città di 
Roma con la sua popolazione di statue e rovine. […] il mito classico che sopravvive nell’immaginario collettivo è un 
mito greco-romano, un mito transnazionale, tradotto e a volte semplificato o banalizzato, comunque fuori contesto; un 
mito goduto come spettacolo e fenomeno estetico, che dipende dalle ville romane tanto quanto dalla tradizione greca. Il 
poema ovidiano è necessario per capire come il mito greco è stato reinventato molto prima che la cultura occidentale 
fosse in grado di emergere. […] se si cerca di contrastare Ovidio con un’immagine complessiva di ciò che la 
metamorfosi rappresentava per i poeti greci ((Nicandro, Boios, Partenio, etc.)) emergono nell’autore romano due novità 
importanti: una crescita di interesse per il rapporto fra trasformazione e linguaggio, e l’accentuazione di una 
problematica morale, esplicita, o assorbita nell’esitazione tra vita e morte, e tra punizione e protezione divina. 
Paradossalmente, la poetica di Ovidio combina un approccio obliquo, alessandrino, ellenistico, e l’ambizione di 
un’opera-mondo che tuttavia non vuole essere un manuale di mitografia. […] le Metamorfosi sono una storia mitologica 
universale narrata dal punto di vista del cambiamento. […] Si può tentare di leggere il poema come una spiegazione 
delle origini della realtà in cui viviamo, ma un approccio sistematico risulta subito eccessivo […] L’autorità del 
narratore può affascinare, ma non stabilisce un nesso permanente, causativo, tra le trasformazioni e il mondo “reale” di 
ogni lettore. Il risultato è piuttosto quello di proclamare magico il mondo naturale e naturale il mondo della magia. […] 
ogni singola storia può esaurirsi molto bruscamente, non solo, ma anche le identità individuali possono essere annullate 
da un tratto di penna: questo crea un antagonismo rispetto alla tradizione epica in cui l’identità dell’eroe e la sua fama, 
la sua immagine distintiva, sono l’obiettivo principale del cantore epico. […] I momenti che davvero esprimono le 
ambizioni del poeta sono gli impossibili e paradossali momenti della metamorfosi, in cui il poeta non è in rapporto con 
un individio o un’azione da rendere immortali, ma si rispecchia nella sua stessa artificiale capacità di rivelare in modo 
palstico e sensuale l’ibrido, il paradossale e l’incredibile». 
   Sulla perennità del mito, si legga ad esempio Raffaella Bertolazzi, Natura universale del mito: Introduzione a P. 
Gibellini (ed.), Il mito nella letteratura italiana, V / 1 Percorsi. Miti senza frontiere: «Nel Discorso sulla Mitologia 
(1800), Friedrich Schlegel fissa organicamente il mito fuori della Storia, ancorando la poesia all’infinito “poema della 
divinità”, nel senso di grande poema della Natura. Nel mito c’è qualcosa che torna sempre, recursivo e uguale a sé 
stesso, e a questa condizione di permanenza l’uomo si riferisce come a una certezza esistenziale. […] La natura 
polisemica e universale del mito, che emerge dall’intreccio fra narrazione e storia della cultura, determina, durante ogni 
epoca, un processo di progressiva, dinamica ricodificazione del materiale narrativo, ponendo il mito in relazione alla 
sua mitopoiesi. […] i miti non muoiono: possono indebolirsi, scomparire e riemergere con un andamento carsico, ma 
resta vivo il bisogno di attingere al mito, in quanto espressione del nostro passato».  
   Sulla vitalità, eternità, atemporalità dei personaggi mitici, cfr. Alessandro Cinquegrani, Le avventure dei personaggi e 
le avventure degli uomini, pp. 5-12: Introduzione a Pietro Gibellini (ed.), Il mito nella letteratura italiana, V / 2 Percorsi. 
L’avventura dei personaggi, a cura di Alessandro Cinquegrani, Morcelliana, Brescia…: p. 5: «Quante volte (…) 
abbiamo raccontato che esistono personaggi e figure che da sempre popolano boschi lontani, montagne scoscese o 
profondissimi mari? Da sempre, abbiamo detto, e per sempre, in un mondo eterno e fantastico (…). Ebbene quei 
personaggi che esistono da sempre e per sempre ci sono davvero, solo che non abitano boschi e montagne, ma le pagine 
dei libri: sono dèi ed eroi del mito, nati in un tempo immemorabile e ancora vivi e vegeti. Stanno lì, si conoscono e si 
frequentano: Edipo va a braccetto con Amleto, Alessandro Magno passa le consegne a Faust, Ulisse e Achille 
combattono le stesse guerre, Antigone è figlia e sorella di Edipo, Tiresia il loro indovino… Pare che la notte, 
furtivamente, alcuni di loro si intrufolino attraverso un orecchio nella nostra psiche e divengano parte di noi, Edipo, 
Elettra, Ulisse, Antigone, muovono i nostri gesti, pronunciano le nostre parole». 
   Sul significato del mito nella scrittura tassiana, cfr. ad esempio Pietro Gibellini, La sirena del mito dal Medioevo al 
Rinascimento, p. 17, in Il mito nella letteratura italiana, ed. Pietro Gibellini, vol. I Dal Medioevo al Rinascimento): «il 
suo [di Tasso] pensiero inquieto e originale investe di nuove interrogazioni la mitologia: eccolo, nei Dialoghi e nelle 
lettere, discutere sulla conciliabilità delle favole antiche con le ragioni poetiche del verisimile e con quelle cogenti della 
fede; eccolo difendere la capacità di stupire ìnsita in quelle storie o la sapienza in essa celata. Quanto al riuso tassiano 
dei miti, sparsi con abbondanza e in chiave autobiografica nelle rime e nelle lettere, esso disegna una parabola dalla 
Gerusalemme liberata, dove le antiche favole mettono in luce il delicato equilibrio tra eros ed erotismo, alla 
Conquistata che, investendole di istanze morali, prepara l’eclissi dei numi olimpici, sostituiti dal meraviglioso biblico e 




che una certa allusione possiede un’autentica caratura ovidiana o magari soltanto una connotazione 
mitologica latu sensu e quindi solo parzialmente ispirata ad Ovidio; infine, si noti nella voce di Fusillo la 
caratterizzazione del tema della metamorfosi nella contemporaneità (Fusillo parla soprattutto di «tendenze 
dell’arte e dell’immaginario contemporaneo», ma il discorso è a ragione estensibile anche alla letteratura) 
sotto il segno dello scardinamento del principio di identità, della perdita del sé e della dissoluzione dei 
confini tra le forme, che sono gli esatti elementi su cui sembrano insistere ad un tempo Ovidio e Tasso, il che 
dimostra da una parte – se mai ce ne fosse bisogno – la contemporaneità, l’attualità di questi due grandi 
classici che, Italo Calvino docet, “non smetteranno mai di dire quel che hanno da dire” e dall’altra l’estrema 
vitalità, la perduranza di un tema di lunghissima durata qual è la metamorfosi, e per di più in una sua 
connotazione specifica, qual è quella freudianamente unheimlich, e quindi l’eternità di una voce quale quella 
ovidiana, la sua ‘fortuna’ che travalica distanze temporali (e anche geografiche, se pensiamo alla fertile 
‘ricezione’ della scrittura del Sulmonese nella letteratura europea e addirittura mondiale).    
   Se è vero che il tema della metamorfosi continua a vivere di una straordinaria esistenza finanche nella 
contemporaneità (artistica, letteraria, etc.), ben si può arguire che questo fenomeno sia dovuto, oltre che 
evidentemente alla persistenza vitale di archetipi umani in ogni epoca operanti, alla sorprendente perduranza 
di quelle “favole antiche” cui Eugenio Garin dedicò un bel saggio21 a proposito della loro rinascita nel 
Rinascimento, cioè all’estrema vitalità di quell’universo mitologico che Ovidio fissò in maniera così 
splendida nelle sue Metamorfosi sotto il segno, per l’appunto, dei processi trasformativi, in altri termini: 
all’estrema vitalità dell’universo mitologico proprio nelle forme in cui il Sulmonese ce lo consegnò in eredità 
perenne, ossia percepito fondamentalmente nella peculiare ottica del cambiamento costante delle morfologie 
dei corpi, dei confini tra gli esseri, delle identità.  
   “Favole antiche”, si diceva: ebbene, la connessione tra l’attività mitopoietica e la metamorfosi mi sembra 
essere ben sintetizzata in un breve saggio di Antonio Grimaldi, “…Bramo cangiar l’antiche forme 
anch’io…” (Aromindo Euritidio, Raimondo Gavotti)22, dedicato all’analisi del tema metamorfico in alcuni 
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 Eugenio Garin, Le favole antiche, in Idem, Medioevo e Rinascimento. Studi e ricerche, Laterza, Bari-Roma 
 
    
22
 Antonio Grimaldi, “…Bramo cangiar l’antiche forme anch’io…” (Aromindo Euritidio, Raimondo Gavotti): tra 
l’altro, nella prima nota relativa al suo scritto, Grimaldi propone una valida suddivisione (che vale la pena riportare), 
con relativa frequenza approssimativa, delle metamorfosi umane in quattro categorie, (a) trasformazioni di uomini in 
animali, le più frequenti; (b) trasformazioni di uomini in piante, altrettanto frequenti; (c) trasformazioni di uomini in 
pietre, meno consuete; (d) trasformazioni di uomini in stelle, non rare:  
     «Nell’economia generale del mito, le trasformazioni di uomini – parzialmente o in toto – in animali sono le più 
frequenti. Così, ad esempio, nel poema babilonese di Gilgamesh, Ishtar muta il suo amante in uccello; nell’Odissea 
Circe trasforma in porci i suoi ammiratori; nelle Metamorfosi di Apuleio, Lucio viene trasformato in asino e poi reso 
alle sue primitive sembianze per intercessione di Iside; Petronio, nel Satyricon, narra il caso di un soldato trasformato in 
lupo per essersi trattenuto troppo a lungo in un cimitero durante una notte di plenilunio.  
    Altrettanto frequenti appaiono le trasformazioni in piante; ad esempio, dal sangue di Attis nasceranno delle violette, 
mentre ogni stilla di quello di Adone si convertirà in rosa.  
    Meno consuete le trasformazioni di esseri umani in pietre anche se la tradizione presenta numerosi esempi di tali 
metamorfosi: così i Cromlech vennero considerati danzatori convertiti in pietre e gli Alignements, una schiera di soldati 
pietrificati.  
    Non sono rare neppure – in particolare in età ellenistica – trasformazioni di uomini in stelle: eroi mitici e grandi della 
storia sono stati in gran numero convertiti, dopo la morte, in costellazioni: Perseo, Andromeda, Sagittario (Chirone), 
Gemelli (Dioscuri) ed altre ancora». 
    Per quanto concerne la trasformazione degli uomini in pietre – sia detto incidentalmente – la lettura più appropriata al 
proposito è senza dubbio quella del saggio di Paolo Monella, Deriguitque malis (Ov. Met. 6, 303). Litomorfosi e 
antropomorfosi nell’epos ovidiano in, Ars adeo latet arte sua. Riflessioni sull’intertestualità ovidiana. Le Metamorfosi, 
a cura di Luciano Pandolfi e Paolo Monella, Flaccovio, Palermo: saggio che si concentra sul «trapasso dalla pietra 
all’uomo e viceversa» e sulla parallela attivazione di «certi meccanismi analogici o oppositivi fra la sfera inanimata e 
quella umana, con particolare attenzione agli artifici retorici impiegati nella narrazione ovidiana» (Premessa alla 
raccolta di saggi, p. 9).  
   Tornando al saggio di Grimaldi, lo studioso sottolinea inoltre a ragione le capacità stimolanti in senso creativo, le 
proprietà poetiche e poietiche del tema dei processi trasformativi in una direzione ampiamente trasversale, trans-
temporale e trans-geografica, con una considerazione che, dato il tema del suo saggio, non può che riguardare il 
Seicento e il Settecento letterario e artistico, ma che – a guardar bene – può essere riferita anche al periodo storico-
letterario sul quale la presente ricerca si concentra, e cioè il Rinascimento italiano, del cui crepuscolo – come è stato 
detto – Torquato Tasso è splendida espressione (il XVI secolo, infatti, potremmo dire, parafrasando Grimaldi, ha 
risentito in modo evidentissimo della malìa di quell’aspetto specifico dei miti antichi che è costituito dal ricco, 
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esponenti dell’Arcadia letteraria del XVIII secolo; in apertura del saggio, Grimaldi svolge alcune importanti 
considerazioni, che possono essere utili per l’inquadramento generale dei problemi che dovremo affrontare, 
circa il predominio che ha assunto nel corso del tempo il momento della metamorfosi all’interno delle 
dinamiche mitiche e mitopoietiche, anche in forza del fascino dell’idea che reca in sé di una possibile unione 
osmotica tra i regni naturale, soprattutto in seguito alla perdita del valore socio-religioso del mito:  
 
“L’attività mitopoietica è stata da sempre uno degli elementi fondamentali della creazione artistica e, nel 
volgere dei secoli, il mito ha continuato ad esercitare un fascino profondo, in quanto formulazione tipica e 
sublimazione estrema dell’universale fantastico. Espressione di una “umanità fanciulla”, il mito ha smarrito 
via via il valore e le finalità originarie fino ad assumere, nella classicità greco-romana, una connotazione 
marcatamente letteraria, divenendo favola preziosissima ed altamente raffinata in cui ha finito con 
l’assumere un ruolo affatto eminente il momento, arcano ed affascinante ad un tempo, della metamorfosi, in 
quanto, liberando la fantasia, sollecita a seguire l’idea – certo molto suggestiva – che sia possibile un’osmosi 
fra i vari Regni della Natura, in una sorta di olistico riciclaggio universale in virtù del quale un uomo, pur 
allontanandosi dalla propria forma primigenia, può conservare nel nuovo stato (animale, vegetale o minerale 
che sia) la sua natura specifica sia a livello morale che intellettuale. Sarà allora valida l’ipotesi secondo la 
quale “una volta morti i miti (cioè perdutosi il loro valore socio-religioso), la ‘metamorfosi’ resta il motivo 
che meglio spiega e giustifica, poeticamente, ma anche logicamente, il loro tipico intreccio di mondo divino, 
mondo umano e mondo della natura […]; il motivo che assicurando l’aggancio alla realtà fisica è il più in 
linea con i passi compiuti dalla ‘ragione’; e anche il motivo più capace, per la sua universalità, di fungere da 
tessuto connettivo e di mettere in luce una coerenza in un materiale di una varietà immensa e di origini 
disparate”  [Piero Bernardini Marzolla, Introduzione a Publio Ovidio Nasone, Metamorfosi, Einaudi, Torino 



























                                                                                                                                                                                                 
affascinante versante delle metamorfosi): “Le metamorfosi, le trasformazioni, grazie alle loro caratteristiche salienti 
hanno sempre attratta l’attenzione, affascinato e stimolato la creatività di artisti di ogni tempo e luogo; alcune epoche – 
in particolare i secoli XVII e XVIII – hanno poi risentito in modo quanto mai evidente, della malìa di questo aspetto 
specifico dei miti antichi, come testimoniano documenti artistici di rara bellezza (valga d’esempio l’incantevole gruppo 







I.2. Le Metamorfosi di Ovidio: tratti essenziali  
 
    Date queste considerazioni generalissime sullo sviluppo storico del tema letterario della metamorfosi e 
sulla connessione tra l’attività mitopoietica e il rilievo che ha assunto nei secoli il momento del processo 
trasformativo, considerazioni molto utili per fornire una cornice discorsiva in cui ancorare storicamente e 
criticamente i rilievi che andremo via via facendo sull’obiettivo euristico principale della presente tesi, che è 
quello di un’indagine approfondita sulla presenza e sullo sviluppo del tema metamorfico, oltre che – più in 
generale – delle memorie ovidiane afferenti ai Metamorphoseon libri, nella tramatura complessa della 
Gerusalemme Liberata, è forse arrivato il momento di richiamare brevemente alla memoria la struttura e la 
sostanza delle Metamorfosi ovidiane. Tra le numerose modalità con cui potrebbe essere attuato questo 
compito, possiamo decidere di lasciare la parola alla sintesi dell’opera del Sulmonese dedicata alle 
‘trasformazioni’ (titolo con cui, come è noto, il testo ovidiano circolava, volgarizzato, nel Rinascimento) 
operata da Katharina Volk nella sua monografia critica Ovid edita da Wiley-Blackwell (precisamente, nel 
paragrafo Long Poems: Metamorphoses)23, sintesi che ben coglie, mi sembra, in modo compendiario lo 
spirito del poema ovidiano e fornisce ad un tempo in forma riassuntiva informazioni referenziali ovviamente 
molto utili per la collocazione del testo all’interno delle coordinate storico-letterarie del mondo antico:  
  
    “After Ovid’s comparatively short elegiac works, the Metamorphoses, a hexametric epic in fifteen books, 
present a striking departure. As the poet announces in the proem, the work’s topic is “shapes changed into 
new bodies” (1.1-2), that is, myths of transformation. Metamorphosis had been a favourite subject of Greek 
literature, and such learned works as the Heteroioumena (“Changes”) of Nicander (2nd C. BCE) may have 
served as the Roman poet’s sources.                  
    However, Ovid’s project is considerably more ambitious than any previous catalogue of transformations. 
At the end of the proem, he asks the gods to direct his song “from the first beginning of the world to my own 
times” (1.3-4), highlighting the universal scope of a poem that purports to cover metamorphoses that took 
place from the creation of the cosmos (described at the beginning of Book 1) all the way to the reigns of 
Julius Caesar and Augustus (mentioned at the end of Book 15). 
    Most of Ovid’s material is what we would call mythological (though note that for the ancients, the 
distinction between myth and history was not always clearly drawn, and a story like that of Aenaes might 
well be considered either), and in the course of the work, the poet manages to cover most major Greco-
Roman myths (such as the Trojan War and the exploits of Hercules) and a multitude of less prominent ones. 
The Metamorphoses is thus an excellent source for ancient myth and was used as a veritable mythological 
handbook by writers and artists throughout Western cultural history […]. The poem is divided into three 
blocks of five books each, a structure that corresponds to the chronological progression of the work’s subject 
matter. Books 1-5 treat exploits of the gods, Books 6-10 recount the adventures of heroes, and Books 11-15 
tell tales about mere men.  
  In writing the Metamorphoses, Ovid faced the challenge of treating a large number of individual stories 
(there are about 250) while making them all part of an overarching narrative. He achieved this through a 
number of methods, including varying the length and focus of individual tales (some stories are alluded to in 
a few words, others told for hundreds of lines), enclosing stories within stories through the use of internal 
narrators (about a third of the text consists in embedded narrative), and devising ingenious transitions from 
story to story. While it is thus possible to mine the Metamorphoses for particular myths or read individual 
episodes out of context, the full extent of Ovid’s virtuosity becomes apparent only to those who make their 
way through the poem from beginning to end.  
    Not all stories in the Metamorphoses contain actual metamorphoses, and a few of the transformations 
recounted seem to be only tenuously related to the tales in which they appear. Nevertheless, metamorphosis 
is the central theme of the poem, and Ovid delights in describing in detail many of the uncanny 
transformations (mostly of human beings into animals or plants) that occur in the course of his narrative.  
     The significance of metamorphosis is manifold.  
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 Katharina Volk, Long Poems: Metamorphoses, in Idem, Ovid, Wiley-Blackwell. 
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     First, transformation myths serve as an explanation for why the world is the way it is today (along the 
lines of “how the leopard got his spots”), attesting to the great interest the Greeks and Romans took in 
aetiology (from Greek aition, “(story of) origin”).  
    Second, metamorphoses often bring out an inherent trait in the character transformed, such as when the 
“wolfish” Lycaon is actually changed into a wolf in Book 1. In a way, metamorphosis is thus but metaphor 
turned real, which makes the world of the Metamorhoses a realm where language becomes alive. 
     Finally, the neverending stream of transformations in the poem conveys the idea of an unstable world that 
is in continuous flux. This view finds its expression in the speech of the philosopher Pythagoras, which takes 
up a large part of Book 15 (75-478). Though in many ways a ridiculous character, Pythagoras surely captures 
some of the spirit of the poem in which he appears when he remarks that, as a universal rule, “nothing retains 
its shape” (252).  
   Since myth was the primary subject of Greek and Latin literature, a work that recounts a multitude of 
mythological stories must necessarily engage with a multitude of literary predecessors. As a result, the 
Metamorphoses is a highly intertextual poem that interacts in original ways with many sources in many 
genres, including Homer, Greek tragedy, and Hellenistic epyllion (short epic). Of particular interest is Ovid’s 
relationship to Vergil. Already by Ovid’s time, the Aeneid was considered the classic Roman epic, and the 
younger poet (like many Latin epic writers after him) felt the need to position his own work creatively in 
relation to the master. Not only is the Metamorphoses as a whole a decidedly un-Vergilian epic (some 
scholars have even called it anti-Vergilian), but Ovid also presents a most idiosyncratic rewriting of the 
Aeneid in his own treatment of the story of Aeneas in 13.623-14.608. 
   In Tr[istia] 1.7, Ovid claims that when he was banished, the Metamorphoses was as yet unfinished and that 
he therefore burned the poem before his departure. The text survived, however; as the poet remarks (no 
doubt tongue in cheek), “I guess it existed in numerous copies” (Tr. 1.7.24). Both the burning of the poem (if 
it ever happened) and the reference to its supposedly unfinished state appear to be attempts on the part of 
Ovid to further align himself with Vergil, who famously (if unsuccessfully) asked for the Aeneid to be 
destroyed after his death on account of its lack of a final hand. In the case of the Metamorphoses, it is 
possible that Ovid further revised the work in exile; the final product certainly looks finished to us”.  
      
   La sintesi di Katharina Volk, come si vede, insiste sulla triplice funzione del processo trasformativo nelle 
Metamorfosi ovidiane: oltre alla funzione eziologica di cui, come si è osservato, parlava – per il tema 
letterario della metamorfosi in senso ampio – Massimo Fusillo, la Volk parla del fatto che «the neverending 
stream of transformations in the poem conveys the idea of an unstable world that is in continuous flux», e 
cioè di quel carattere, anche ‘perturbante’ (per riconnetterci a Fusillo), di un mondo in continuo movimento, 
caratterizzato dalla cifra dell’instabilità, della mutazione infinita (che il discorso di Pitagora nel XV libro 
concettualizza in modo mirabile), e sottolinea anche – utilizzando una definizione icastica e incisiva a mio 
giudizio davvero encomiabile – che in un certo senso «metamorphosis is thus but metaphor turned real, 
which makes the world of the Metamorphoses a realm where language becomes alive»: le Metamorfosi sono 
un regno in cui il linguaggio diviene vivo, si fa vivo, in cui la parola diviene realtà, in cui il piano linguistico 
si tramuta in piano ontologico, perché la metafora diviene metamorfosi (l’esempio della Volk è calzante: 
Licaone, «wolfish», malvagio come il lupo, nel I libro del poema, diviene «wolf», lupo). Quest’ultima 
considerazione a proposito della relazione tra metafora e metamorfosi (è il secondo dei tre ‘significati’ 
attribuiti dalla Volk alle metamorfosi ovidiane) è ai nostri fini molto interessante in quanto, come si è già 
accennato nell’Introduzione e come poi si vedrà nel dettaglio, questo tipo di rapporto, sulla scorta del 
magistero di Emilio Pianezzola e di altri24, può essere il punto di partenza per un’analisi che si concentri, 
anche nell’universo della Liberata tassiana, sulla connessione tra piano linguistico e piano ontologico e 
evidenzi sostanzialmente metamorfosi nelle metafore e viceversa. 
                                                           
   
24
 Si inizi a leggere per il momento ad esempio quanto scrive Alessandro Barchiesi nell’Introduzione a Publio Ovidio 
Nasone, Metamorfosi, vol. I (libri I-II), Valla / Mondadori 2005: «[nella storia dell’interpretazione critica delle 
Metamorfosi ovidiane una] via maestra per il recupero della retorica [cfr. l’importante studio di Emilio Pianezzola, La 
metamorfosi ovidiana come metafora narrativa, che prende le mosse dallo studio del formalista russo J. Ščeglov, 
secondo un orientamento quindi strutturalistico] si è rivelata il confronto fra la metafora e la metamorfosi. Per la sua 
affinità con la figura retorica della metafora, la metamorfosi permette di passare ciclicamente dalla forma al contenuto 




   La sintesi della Volk è interessante poi anche ad esempio per un altro motivo, e cioè per l’evidenziazione 
di un aspetto molto importante del poema ovidiano che, come in un gioco di specchi, può essere messo in 
relazione con la scrittura del Sorrentino: mi riferisco alla ricca trama intertestuale di cui sono intessuti i 
Metamorphoseon libri, sottolineata dalla Volk, e che può essere considerata, tra i numerosi punti di contatto 
specifici o meno che andremo individuando tra il Sulmonese e il Sorrentino, sicuramente una piattaforma di 
estrema somiglianza tra i due scrittori, per quanto concerne per l’appunto l’estrema sensibilità letteraria di 
entrambi al tema della riscrittura e dell’allusione testuale.        
    Concentrandoci per il momento sulla dimensione ovidiana, è sicuramente nel giusto la Volk quando scrive 
che «the Metamorphoses is a highly intertextual poem that interacts in original ways with many sources in 
many genres, including Homer, Greek tragedy, and Hellenistic epyllion (short epic)»: in quanto poema che si 
confronta sostanzialmente con il racconto mitologico (e il racconto mitologico è il fulcro tematico della 
letteratura greco-latina), le Metamorfosi erano destinate fatalmente a dover confrontrarsi con una ricca serie 
di precedenti letterari; in quanto opera epica, poi, i Metamorphoseon libri erano destinati a confrontarsi con 
il modello virgiliano: rispetto a tale modello, la Volk parla dell’opera ovidiana come di un’opera antitetica al 
modello eneadico; tuttavia, occorre sottolineare che il dibattito critico su questo punto così complesso e così 
cruciale per la corretta decodifica dell’opera ovidiana mi pare essere molto acceso, e che alcuni studiosi25 
tendono ad evidenziare le continuità piuttosto che le discontinuità rispetto all’Eneide; ciò, nella nostra 
prospettiva, potrebbe rivelarsi particolarmente significativo in quanto i due modelli che nell’Introduzione 
abbiamo presentato come estremamente antitetici e diversamente presenti alla coscienza e alla 
consapevolezza di Torquato Tasso e soprattutto diversamente collocati dal Sorrentino nella sua opera per 
quanto concerne visibilità e prestigio, tentativi di affiliazione da un lato e di nascondimento dall’altro, cioè il 
modello virgiliano da una parte e quello ovidiano dall’altro potrebbero, ad una più attenta analisi, rivelare 
insospettabili punti di continuità e di contatto, il che potrebbe dimostrare la presenza di una più sottile linea 
di confine tra la Norma e l’Anti-Norma, tra l’Ordine (kòsmos) e il Disordine (chàos) e quindi la presenza di 
un elemento nell’altro, di venature del primo nel secondo e viceversa, ma non annullare le considerazioni 
accennate precedentemente sulla presenza ‘oppositiva’ dei due modelli nel poema tassiano, semmai anzi 
potrebbe rendere ancora più veridica la constatazione ad esempio nella stessa scrittura del Tasso, come nelle 
grandi scritture di ogni tempo, la presenza – nel senso delle teorie critico-letterarie di Francesco Orlando26 – 
di un’ambivalenza costitutiva: costitutiva della grande letteratura (in cui sicuramente vanno annoverati i 
nomi di Virgilio, di Ovidio, di Tasso) così come della psiche, soprattutto nella sua dimensione inconscia, di 
cui la prima pare essere un grande correlativo animato di figure e vicende memorabili in quanto eternamente 
archetipiche. In altri termini, se Ovidio è più virgiliano di quanto si possa a primo acchito arguire, o 
                                                           
     
25
 Cfr. Gianluigi Baldo, Dall’Eneide alle Metamorfosi. Il codice epico di Ovidio, Imprimitur, Padova 1995, che 
insiste molto sull’imitatio virgiliana da parte del Sulmonese e registra minutamente le allusioni ovidiane all’Eneide. Di 
diverso avviso rispetto a Baldo, Alessandro Perutelli, Il fascino ambiguo del miracolo laico, introduzione a Ovidio, 
Opere, II: Le metamorfosi, Einaudi, Torino…, pp. IX-LXXXI: «Chi guarda alla forma generale delle Metamorfosi, vi 
ravvisa i due tratti distintivi del poema epico, che lo caratterizzano da Omero in poi, le dimensioni e l’uso 
dell’esametro: ma per il resto la tradizione epica appare smarrita. Il numero anomalo dei libri (quindici), il tema 
inusitato o per lo meno stravagante, la singolare invocazione propiziatoria agli dèi, chiamati ad assecondare l’opera del 
poeta (…) sono tutti elementi che deviano dalla tradizione del genere poetico. (…) Ovidio con le Metamorfosi sostiene 
la parte di una poesia messa ai limiti della cultura ufficiale del regime e che non aveva trovato la possibilità di 
esprimersi prima che il principato di Augusto vivesse una seconda stagione coincidente con la crisi dei valori ufficiali. 
Con Ovidio, più che con altri poeti, si ha la sensazione che la cultura divulgata da Virgilio e Orazio sia entrata in crisi, 
abbia esaurito la sua vitalità. Ecco che le Metamorfosi si presentano come un’opera alternativa rispetto a quelle della 
prima fase del principato, anche se (…) contengono una seria celebrazione dell’ordine augusteo. Quella intrapresa da 
Ovidio è la storia del mondo, disposta in ordine dall’inizio fino ai suoi giorni, una storia poco romana, dove gli eventi di 
Roma hanno una parte limitata, che coincide anche con quella meno affascinante del poema. (…) Pensare alle 
Metamorfosi semplicemente come a un poema epico è prospettiva inadeguata: chi ha provato a farlo, si è dovuto 
almeno in gran parte ricredere ((è ciò che è accaduto a B. Otis, autore dell’importante monografia Ovid as an Epic Poet, 
Cambridge 1966 (II ed.: 1970). Tra la prima e la seconda edizione ha dovuto molto attenuare la sua iniziale posizione 
che mirava a definire una continuità fra l’Eneide e le Metamorfosi)). Le Metamorfosi non prolungano la linea dell’epos 
romano arcaico, bensì si collegano chiaramente a una linea alternativa, che trova nella poesia ellenistica il principale 
punto di riferimento».  
 
     
26
 Cfr. almeno Francesco Orlando, Per una teoria freudiana della letteratura, nuova edizione ampliata, Einaudi, 




comunque se una buona dose di memoria virgiliana è presente nella scrittura ovidiana, e quindi l’Alterità 
almeno apparentemente più antitetica che si possa immaginare a proposito dell’Identità ovidiana si insinua 
nel grembo stesso di tale Identità, ciò non fa crollare, per così dire, l’impalcatura discorsivo-interpretativa di 
una dialettica tra il polo virgiliano e quello ovidiano nella scrittura tassiana, ma anzi, se possibile, rafforza 
tale schema ermeneutico perché l’ambivalenza ovidiana tra un polo propriamente ‘ovidiano’ e un polo di 
memoria e di influenza virgiliana non può che riflettersi fatalmente, e in modi peculiari (in un complesso 
gioco di specchi), in quanto afferrente all’opera di un grande classico letterario (e quindi nel senso delle 
dinamiche letterarie e teorico-letterarie in senso letterario) e in quanto afferrente all’opera di un classico 
letterario qual è l’opera ovidiana sicuramente tenuta presente da Tasso nella scrittura del poema (e quindi nel 
senso di un’influenza puntuale del Sulmonese e della sua Weltanschauung o anche magari solo di un’intima 
affinità tra i due scrittori) sulla dialettica tra epos e romanzo, uniforme e multiforme, Virgilio e Ovidio nella 
Liberata.   
    La sintesi della Volk, qui adoperata come utile punto di partenza per una ricognizione nell’universo 
ovidiano, come si vede, ci ha condotto già verso la discussione di alcuni importanti nuclei critici che nel 
corso della ricerca saranno vieppiù approfonditi. Uno dei significati attribuiti dalla Volk alle Metamorfosi 
ovidiane, e cioè il fatto che il flusso senza-fine, in-finito delle trasformazioni («the neverending stream of 
transformations») reca in sé l’idea di un’instabilità costitutiva dell’universo immerso in un flusso continuo 
(«the idea of an unstable world that is in continuous flux»), è ad esempio senza dubbio uno degli elementi 
più affascinanti dei Metamorphoseon libri e sicuramente quello che – soprattutto nel versante del gioco 
infinito dei mutamenti di identità e della labilità dei confini dell’entità individuali – ha maggiormente attirato 
l’attenzione di un interprete d’eccezione del poema ovidiano, Italo Calvino, che in un suo pregnante saggio 
dal titolo significativo Gli indistinti confini27, cui prima si è accennato, ha fornito una lettura estremamente 
interessante e peculiare dell’opera ovidiana, tenendo molto presente un altro saggio davvero fondamentale 
nella letteratura critica novecentesca sull’universo del Sulmonese, e cioè l’analisi dello studioso russo di 
matrice strutturalista Ju. K. Ščeglov, Alcuni lineamenti di struttura nelle “Metamorfosi” di Ovidio28.  
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 Italo Calvino, Gli indistinti confini: Saggio introduttivo a Publio Ovidio Nasone, Metamorfosi, Einaudi, Torino 
1979. 
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 Ju. K. Ščeglov, Alcuni lineamenti di struttura nelle “Metamorfosi” di Ovidio. Si riporta qui parte del lungo 
saggio: «È largamente noto l’inizio delle Metamorfosi di Ovidio: “In nova fert animus mutatas dicere formas / 
Corpora”. Esso definisce precisamente la tematica di tutto il poema. Si tratta di un insieme di racconti sulle 
trasformazioni di alcuni oggetti in altri, avvenute in tempi immemorabili. Quello che in fondo interessa l’autore è come 
una cosa si trasforma in un’altra, che non le assomiglia, come si può spiegare razionalmente questo processo 
straordinario. Per questo il poema di Ovidio è infine il poema delle cose, della loro struttura. Per le Metamorfosi vale 
quindi il lato fisico degli oggetti, dato che nel soggetto del poema rientrano le loro fisiche trasformazioni. Ciò che 
interessa in questo libro è il realismo con cui si rappresenta il mondo degli oggetti, non i momenti filosofico-morali, 
sociali o retorici. Purtroppo, negli studi di storia della letteratura romana, le Metamorfosi si considerano spesso da un 
punto di vista eclettico, come una raccolta di racconti galanti. Con questo si perde di vista l’insieme del poema. Scopo 
del poeta nelle Metamorfosi è di mostrare tutto l’universo, il mondo intero con ciò che vi esiste, dando luogo a una 
specie di enciclopedia della natura. Non per nulla egli comincia il suo racconto dal caos, dal diluvio e dalle prime ere 
dell’umanità. Egli fa vedere la costruzione del mondo, la nascita delle cose, degli uomini e degli animali. La 
metamorfosi è un avvenimento abituale e importante in questo mondo. […] Leggendo Ovidio balza agli occhi quanto 
sia multiforme e multicolore il mondo da lui rappresentato. Nelle Metamorfosi si parla di una quantità di cose. Al lettore 
si presentano immagini di uomini, di uccelli, di alberi, di montagne, di serpi, di pesci; si parla dell’acqua, dell’aria, di 
mari e di fiumi, di villaggi e di città, di eroi mitici, dell’oltretomba e di molte altre cose. Ci segue in questo poema la 
percezione degli sconfinati spazi terrestri. Così pure un’impressione quanto mai chiara, trasmessa dalle Metamorfosi, è 
quella dell’unirsi e dell’apparentarsi di tutto nel mondo, delle cose e degli esseri viventi. Per quanto distanti siano le 
cose nella loro effettiva realtà, qui esse appaiono come se fossero forgiate in una unica materia. In ciò consiste l’unità 
del poema di Ovidio, così multicolore di primo acchito. (…) l’indissolubilità e l’unità di tutta la natura trapela da tutto 
ciò che racconta (...). Il grande e il piccolo hanno pari diritto all’attenzione e sono costruiti secondo leggi uguali. (…) 
Gli oggetti si trasformano a vicenda con tutta leggerezza; avviene come un insensibile spostarsi di parti, qua e là c’è un 
semplice cambio di nome e la trasformazione è già avvenuta. (…) Il mondo di Ovidio è un sistema rigorosamente 
organizzato nello stesso senso in cui lo sono, per esempio, la fonologia o la morfologia di una lingua qualsiasi (…) 
chiameremo sistematici quei fenomeni, che nella apparente varietà delle loro forme si possono descrivere come diverse 
combinazioni di un numero relativamente ristretto di semplicissimi elementi fondamentali. (…) Ovidio passa in esame 
il mondo intero, e in esso molte cose, diverse per forma e destinazione risultano non affini, ma commensurabili, 
costituite da certi comuni indizi strutturali, che, tuttavia, sono disposti in ogni oggetto in un loro modo peculiare. Così, 
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    Italo Calvino scrive:  
 
    «[…] siamo in un universo in cui le forme riempiono fittamente lo spazio scambiandosi continuamente 
qualità e dimensioni, e il fluire del tempo è riempito da un proliferare di racconti e di cicli di racconti. Le 
forme e le storie terrestri ripetono forme e storie celesti ma le une e le altre s’avvolgono a vicenda in una 
doppia spirale. La contiguità tra dèi e esseri umani – imparentati agli dèi e oggetto dei loro amori compulsivi 
– è uno dei temi dominanti delle Metamorfosi, ma non è che un caso particolare della contiguità tra tutte le 
figure o forme dell’esistente, antropomorfe o meno. Fauna, flora, regno minerale, firmamento inglobano 
nella loro comune sostanza ciò che usiamo considerare umano come insieme di qualità corporeee 
psicologiche e morali. La poesia delle Metamorfosi mette radice soprattutto su questi indistinti confini tra 
mondi diversi e già nel libro II trova un’occasione straordinaria nel mito di Fetonte che osa mettersi alla 
guida del carro del Sole. Il cielo vi appare come spazio assoluto, geometria astratta e insieme come teatro 
d’un’avventura umana resa con tale precisione di dettagli da non farci perdere il filo neppure per un secondo, 
portando il coinvolgimento emotivo fino allo spasimo. […] La compenetrazione dèi-uomini-natura implica 
non un ordine gerarchico univoco ma un intricato sistema d’interrelazioni in cui ogni livello può influire 
sugli altri, sia pur in diversa misura. Il mito, in Ovidio, è il campo di tensione in cui queste forze si scontrano 
e si sbilanciano. […]  
    Una legge di massima economia interna domina questo poema apparentemente votato al dispendio 
sfrenato. È l’economia propria alle metamorfosi, che vuole che le nuove forme recuperino quanto più è 
possibile i materiali delle vecchie29. […] 
     Questa tecnica della metamorfosi è stata studiata da Ščeglov […]. La scrittura d’Ovidio, come Ščeglov la 
definisce, conterrebbe in sé il modello o almeno il programma del Robbe-Grillet più rigoroso e più freddo. 
Va da sé che una tale definizione non esaurisce quel che possiamo cercare in Ovidio. Ma l’importante è che 
questo modo di designare oggettivamente gli oggetti (animati e inanimati) “come differenti combinazioni di 
un numero relativamente piccolo di elementi fondamentali, semplicissimi” corrisponde alla sola, certa 
filosofia delle Metamorfosi: “quella della unità e parentela di tutto ciò che esiste al mondo, cose ed esseri 
viventi”. Col racconto cosmogonico del libro I e la professione di fede di Pitagora dell’ultimo, Ovidio ha 
voluto dare una sistemazione teorica a questa filosofia naturale, forse in concorrenza col lontanissimo 
Lucrezio. Sul valore da dare a queste enunciazioni si è molto discusso, ma forse la sola cosa che conta per 
noi è la coerenza poetica nel modo che Ovidio ha di rappresentare e raccontare il suo mondo: questo 
brulicare e aggrovigliarsi di vicende spesso simili e sempre diverse, in cui si celebra la continuità e la 
mobilità del tutto»30. 
                                                                                                                                                                                                 
il serpente ha un corpo lungo, la giraffa lo ha corto; perciò, per quanto dissimili, sono commensurabili. In tal senso 
appunto le cose ovidiane rivelano una parentela reciproca. Sono composte degli stessi elementi, raccolti in varie 
reciproche combinazioni. (…) Nella metamorfosi si cambia tutto l’aspetto dell’essere, fino ai minimi dettagli. (…) Tutti 
questi cambiamenti sono conseguenze inevitabili del mutarsi di proprietà semplicissime, che si trovano alla base di ogni 
entità».  
 
    
29
 Gli esempi addotti da Calvino sono i seguenti: «Dopo il diluvio, nel trasformarsi delle pietre in esseri umani (libro 
I) “se c’era in esse una parte umida di qualche succo o terrosa, questa passò a fungere da corpo; ciò che era solido, 
impossibile a piegarsi, si mutò in ossa; quelle che erano vene, rimasero con lo stesso nome”. Qui il risparmio s’estende 
al nome: “quae modo vena fuit, sub eodem nomine mansit”. Dafne (libro I) di cui ciò che più richiama l’attenzione sono 
i capelli scomposti […] è già predisposta nelle linee flessuose della sua fuga alla metamorfosi vegetale: “…in frondem 
crines, in ramos bracchia crescunt; / pes modo tam velox pigris radicibus haeret…”. Ciane (libro V) non fa che portare 
all’estremo la consunzione in lagrime (“lacrimisque absumitur omnis”) fino a dissolversi nel laghetto di cui era la ninfa. 
E i contadini della Licia (libro VI) che alla raminga Latona che vuol dissetare i suoi neonati gemelli sbraitano ingiurie e 
intorbidano il lago smuovendone il fango, già non erano molto diversi dalle rane in cui si convertono per giusto castigo: 
basta che sparisca il collo, le spalle si saldino alla testa, il dorso deventi verde e il ventre bianchiccio». 
    
   
30
 Calvino così prosegue e quindi conclude il suo saggio: «Il trascorrere senza intervalli da una storia all’altra è 
sottolineato dal fatto che – come osserva Wilkinson – “la fine d’una storia raramente coincide con la fine d’un libro, e 
questo è in parte il vecchio espediente del romanziere d’appendice che aguzza l’appetito del lettore per la prossima 
puntata, ma è anche un segno della continuità dell’opera che non sarebbe stata divisa in libri se per la sua lunghezza non 
avesse necessitato un certo numero di rotoli. Così ci viene comunicata l’impressione d’un mondo reale e coerente nel 
quale si verifica un’interazione tra eventi che di solito vengono considerati isolatamente”. Le storie possono 
assomigliarsi, mai ripetersi. Non per nulla la storia più straziante è quella (libro III) dello sfortunato amore della ninfa 
Eco, condannata alla ripetizione dei suoni, per il giovinetto Narciso, condannato alla contemplazione della propria 
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   Ecco, credo sia indiscutibile che Calvino sia riuscito ad afferrare come pochi altri, e con la sua scrittura 
suggestiva, uno dei nuclei forti del poema ovidiano, l’insistenza sulla «contiguità tra dèi e esseri umani», e 
anzi sulla «contiguità tra tutte le figure o forme dell’esistente, antropomorfe o meno»; se «la poesia delle 
Metamorfosi mette radice soprattutto su questi indistinti confini tra mondi diversi», questo è dovuto al fatto 
che, come evidenzia Ščeglov, gli oggetti, sia quelli animati che quelli inanimati, sono intesi da Ovidio 
null’altro che «differenti combinazioni di un numero relativamente piccolo di elementi fondamentali, 
semplicissimi», ed è questo numero così ristretto di elementi primari a permettere, a rendere possibile, e 
secondo modalità straordinariamente ‘semplici’ e ad un tempo straordinariamente mirabili, attraverso  la 
composizione e la scomposizione, la trasformazione di un oggetto in un altro oggetto, e cioè in definitiva «la 
continuità e la mobilità del tutto» che il Sulmonese celebrò in modo così sublime, riconoscendo e avvertendo 
profondamente – con un’intuizione di sensibilità personale e idiosincratica prima ancora che filosofica – la 
«parentela di tutto ciò che esiste al mondo, cose e esseri viventi».  
   Gli ‘indistinti confini’ così ben percepiti da Calvino come centrali in un poema come le Metamorfosi 
ovidiane ci inducono a riflettere anche sull’implicazione perturbante degli atti trasformativi per quanto 
concerne il tema dell’identità, della sua pretesa unità che irrimediabilmente va a cozzare con vigore contro 
l’in-distinzione, la mancanza di solidi confini, l’ambiguità che il processo della metamorfosi porta con sé. 
Una connessione, quella tra metamorfosi e identità (perdita dell’identità o, almeno, dubbi identitari, 
ontologici, sulla sostanza del mondo, dell’io, sull’Essere, in relazione quindi anche agli angosciosi 
interrogativi sulla dialettica tra l’Apparire e l’Essere, tra il Falso e il Vero), che – lo anticipiamo 
marginalmente qui – sarà uno dei tratti caratterizzanti le varie fenomenologie della metamorfosi quali 
appaiono nella Liberata. La metamorfosi, al fondo, cela in sé tratti assolutamente inquietanti, disorientamenti 
più che sicurezze, indefinitezze più che rassicuranti certezze, ‘indistinzioni’ più che nette definizioni 
individuanti, e si colloca spesso in uno sfondo in cui ‘corpo’ e ‘violenza’ si uniscono, come ha mostrato 
                                                                                                                                                                                                 
immagine ripetuta nel liquido specchio. Ovidio attraversa correndo questa foresta di storie amorose tutte simili e tutte 
diverse, inseguito dalla voce di Eco che si ripercuote tra le rocce: “Coeamus! Coeamus! Coeamus!”».  
    Altre due sezioni interessanti dello scritto calviniano sono le seguenti: la prima, che può servire come introduzione ad 
alcuni aspetti delle Metamorfosi ovidiane sin qui non trattati, concerne l’analisi della tecnica del ‘racconto nel racconto’ 
e la definizione delle Metamorfosi come “poema della rapidità”: «Dall’Oriente attraverso il romanzo alessandrino viene 
ad Ovidio la tecnica di moltiplicazione dello spazio interno all’opera mediante i racconti incastonati in altri racconti, 
che qui accrescono l’impressione di fitto, di gremito, d’intricato. […] Così continuamente si saldano nelle Metamorfosi 
nuove concrezioni di storie come di conchiglie da cui può scaturire la perla […] la passione che domina il suo [di 
Ovidio] talento compositivo non è la sistematicità ma l’accumulazione, e va unita alle variazioni di prospettiva, ai 
cambiamenti di ritmo. […] Le Metamorfosi sono il poema della rapidità: tutto deve succedersi a ritmo serrato, imporsi 
all’immaginazione, ogni immagine deve sovrapporsi a un’altra immagine, acquistare evidenza, dileguare. È il principio 
del cinematografo: ogni verso come ogni fotogramma deve essere pieno di stimoli visuali in movimento. L’horror vacui 
domina sia lo spazio che il tempo. Per pagine e pagine tutti i verbi sono al presente, tutto avviene sotto i nostri occhi, i 
fatti incalzano, ogni distanza è negata». 
     La seconda concerne invece il trattamento del tema amoroso nel poema ovidiano, in cui possiamo riconoscere come 
tratto comune alla scrittura ovidiana e a quella tassiana l’interesse per i turbamenti psicologici provocati dal sentimento 
amoroso soprattutto nella dimensione del ‘femminile’ (per quanto concerne la Liberata, penso ovviamente a Erminia e 
al suo turbato amore nei confronti del ‘nemico’ Tancredi così come all’innamoramento di Armida nei confronti di 
Rinaldo) (evidenzio in corsivo le affermazioni che ben potrebbero valere, mutatis mutandis, anche per la Liberata): «Le 
storie amorose (che occupano in prevalenza la parte più viva del poema, i primi undici libri) presentano varie costanti: 
[…] si tratta d’innamoramenti a prima vista, un richiamo impellente, senza complicazioni psicologiche, che esige un 
soddisfacimento immediato. E siccome la creatura desiderata di regola si rifiuta e fugge, il motivo dell’inseguimento nei 
boschi è ricorrente; la metamorfosi può intervenire in momenti diversi, o come travestimento del seduttore o come 
scampo dell’insidiata o punizione della sedotta da parte d’un’altra divinità gelosa. In confronto al continuo incalzare dei 
desideri maschili, i casi d’iniziativa amorosa femminile sono più rari; ma in compenso si tratta d’amori più complessi, 
non di capricci estemporanei ma di passioni, che comportano una ricchezza psicologica maggiore (Venere innamorata 
di Adone), implicano spesso una componente erotica più morbida (la ninfa Salmacide che nell’amplesso con 
Ermafrodito si fonde in una creatura bisessuale), e in alcuni casi si tratta di passioni illecite, incestuose (come i tragici 
personaggi di Mirra, di Biblide; il modo come a quest’ultima si rivela la passione per il fratello, il sogno, i turbamenti 
sono una delle più belle pagine d’Ovidio psicologo), o omosessuali (come Ifide), o di scellerata gelosia (come Medea). 
Le storie di Giasone e Medea aprono nel cuore del poema (libro VII) lo spazio d’un vero e proprio romanzo, in cui 
s’intrecciano avventura e cupezza passionale e il grottesco “nero” della ricetta dei filtri stregoneschi, che passerà pari 




egregiamente Charles Segal nel denso saggio, Il corpo e l’io nelle Metamorfosi di Ovidio31, di cui riporto qui 
di seguito alcune argomentazioni illuminanti:  
     
    «Le Metamorfosi – scrive Charles Segal – sono un poema sui corpi: corpi che, in un mondo precario, sono 
messi in pericolo da improvvisi attacchi di violenza fisica o carnale, e corpi le cui trasformazioni, giuste o 
ingiuste, rivelano qualcosa sugli dèi o sul carattere umano che si nasconde dietro alla forma fisica; ed è da 
desideri che nascono dall’attrazione fra corpi che sorgono rovine di tutti i tipi […]. Nel bene e nel male, i 
mortali sono tratti in inganno dall’apparenza fisica di un corpo, talvolta in modo disastroso, come nel caso 
della morte di Narciso nel III libro […]. 
    La metamorfosi fa sì che i corpi diventino un soggetto artistico per le varie forme espressive dell’arte, e al 
tempo stesso rappresenta, in modo autoreferenziale, l’artista (cioè il poeta) come scultore, tessitore, artigiano 
dotato di capacità creativa o cantore; uomini e donne si dilettano a mostrare le capacità mimetiche della loro 
arte, riproducendo o migliorando il corpo fisico dato dalla natura – con un esito felice per Pigmalione, 
infausto per Aracne e Dedalo. Mostrando il processo attraverso il quale il corpo assume forme aliene, il 
poema esprime l’essenza della nostra corporeità, ma anche l’essenza dell’arte quando assistiamo al momento 
in cui la vita viene infusa nella materia o quando osserviamo la forma esterna e la materia fisica che 
definiscono la nostra identità mentre diventano qualcos’altro. L’atto della metamorfosi costituisce anche il 
parallelo dei processi creativi del poema stesso, divenendo così una rappresentazione della creazione artistica 
in generale.  
    Il poema esplora i rapporti mutevoli e talvolta paradossali fra arte e natura: in alcuni casi, l’arte si mostra 
in grado di ricreare e persino superare la natura con la sua abilità creativa (come nell’episodio di 
Pigmalione), riflettendo una poetica dell’artificio e l’indipendenza del potere modellante dell’artista; ma 
l’arte può anche essere sconfitta dalla natura, dalla resistenza opposta dalla materia e dal mondo materiale, 
che l’artista, come Dedalo, oltrepassa a suo rischio e pericolo. I rapporti mutevoli instaurati da Ovidio tra 
forma e materia riguardano non solo la rappresentazione artistica della realtà […] ma anche i grandi temi 
della tradizione letteraria classica: il comportamento umano in un ordine cosmico moralmente problematico, 
la fragilità della felicità umana, le incertezze della condizione mortale e la vulnerabilità della vita rispetto alle 
irruzioni casuali della violenza o alla volontà arbitraria di dèi imprevedibili o di altre forze superiori. […]  
    Nel corso del poema, il corpo è il soggetto attraverso il quale Ovidio dimostra tanto l’assoggettamento di 
uomini e donne alla violenza arbitraria quanto la loro impotenza quando vengono strappati via da qualsiasi 
cosa renda le loro vite utili. Perdere la forma e il linguaggio umani significa diventare totalmente disorientati 
in un mondo non familiare e talvolta selvaggio. […] La metamorfosi di per sé è generatrice di ansia, e la 
scelta dell’argomento del poema può avere qualcosa a che fare con la sensazione di Ovidio di aver perso 
l’autonomia personale e il senso di controllo quando il principato di Augusto gradualmente diminuì 
l’autonomia politica delle istituzioni repubblicane di Roma. Recentemente, il romanzo post-moderno di 
Christoph Ransmayr, Die lette Welt, ha fatto delle Metamorfosi una sorta di parabola della repressione sotto 
un governo autoritario contemporaneo; Ovidio, malgrado l’arguzia e la bellezza della sua poesia mitica, 
sapeva […] di vivere in un mondo di questo genere»32.  
   
                                                           
     
31
 Charles Segal, Il corpo e l’io nelle Metamorfosi di Ovidio: Introduzione a Publio Ovidio Nasone, Metamorfosi, 
volume I (libri I-II), a cura di Alessandro Barchiesi, Valla / Mondadori  
 
     
32
 Un altro luogo estremamente interessante e da tener presente del saggio di Segal, a proposito da un lato 
dell’incertezza e dell’instabilità dell’identità umana nelle Metamorfosi ovidiane (tratto inquietante, disforico) e 
dall’altro di una corrispondenza tra vita interiore e caratterizzazione fisica assunta nel processo trasformativo (tratto 
quasi rassicurante, euforico), è il seguente: «Un poema sulle metamorfosi inevitabilmente ritrae l’identità umana come 
qualcosa di instabile e incerto, dato che Ovidio rappresenta le nostre vite e le nostre autorappresentazioni come soggette 
a cambiamenti e rovesciamenti improvvisi e drastici; eppure, la metamorfosi rivela anche tratti fissi e durevoli di una 
personalità o di un tipo caratteriale, e il tropo che pervade il poema si fonda sulla premessa che il mondo del mito e 
dell’arte che esso crea può tradurre qualità stabili della mente, del carattere o della sfera emotiva in una forma fisica ben 
definita. Nel suo rapporto sia con il corpo che con la trasformazione artistica della materia […] la metamorfosi diventa 
un mezzo per esplorare i legami sottili e misteriosi tra il nostro essere fisico e la nostra vita emotiva. Sotto questo 
aspetto, le Metamorfosi agiscono in linea con molti dei presupposti alla base della poesia greca classica, per esempio il 
fatto che ci sia una corrispondenza fra la nostra vita fisica ed emotiva e che le arti letterarie e figurative abbiano il 




   Charles Segal mette in evidenza, come si vede, oltre alla dimensione inquietante, perturbante, 
disorientante, ansiogena, della violenza fisica33 che caratterizza le metamorfosi ovidiane, la connessione tra 
l’atto trasformativo della metamorfosi corporea e l’atto trasformativo dell’arte: al fondo, Ovidio non farebbe 
altro che replicare all’infinito una descrizione del proprio processo creativo-artistico; la metamorfosi 
corporea non sarebbe che un correlativo dei processi artistici, dell’infusione della vita nella materia, del 
passaggio aristotelico-artistico (scultoreo e letterario) dalla materia alla forma. La metamorfosi ovidiana, 
dunque, nella visione di Segal, è anche una piattaforma di indagine e di riflessione da parte del poeta sui 
rapporti tra la vita (la natura) e l’arte, tra l’esistenza extra-letteraria e quella letteraria; irresistibile allora 
diviene la tentazione di iniziare a scorgere anche in questo tratto un elemento di affinità della scrittura 
tassiana rispetto a quella ovidiana, se è vero che anche Tasso rifletterà cospicuamente, e secondo modalità 
artistiche perfettamente riuscite ad esempio nel XVI canto della Liberata, sul tema delle relazioni tra la 
natura e l’arte (la natura che pare divenire imitatrice della sua imitatrice, etc.). Ma un tratto di somiglianza è, 
poi (o contemporaneamente), anche nella riflessione sulla dialettica materia / forma se è vero che anche per il 
Sorrentino questa tensione possiede una particolare importanza, ad esempio per quanto concerne – come è 
stato dimostrato nel saggio già citato di Georges Güntert – il legno della Selva di Saron che, in quanto 
materia, per perfezionarsi e giungere alla sua aristotelica ‘entelechìa’, dovrà assumere una forma (e a prezzo 
di quali sacrifici, e con quali sforzi!) così da divenire macchina da guerra per sconfiggere la resistenza dei 
pagani nell’attacco poliorcetico. In altri termini, tanto per Ovidio quanto per Tasso la tensione dell’individuo, 
dell’ente, dell’oggetto ad acquisire una forma (e metamorfosi è attraversamento delle forme) è assolutamente 
centrale in quanto in essa si rispecchiano una serie di fenomeni correlati: il desiderio di assumere un’identità 
(in un gioco fluttuante di identità dagli indistinti confini); il processo artistico dell’artigiano o dell’artista 
umano che, simile a una divinità (o a Dio), fornisce forma a chi forma non aveva; il processo della creazione 
divina propriamente detta (per quanto concerne il versante tassiano, si pensi al Mondo creato34; per quanto 
riguarda l’universo ovidiano, si pensi al Caos primordiale da cui tutto ha origine e nascita e da cui ha inizio 
la narrazione); il processo formativo (da Bildungsroman) dei personaggi (si pensi al percorso di un 
personaggio, ‘narrativamente’ dinamico, come Rinaldo che soltanto dopo un lungo e complesso ‘tirocinio’ è 
in grado di sconfiggere gli incanti della selva di Saron e quindi di determinare, lui che da ‘materia’ (cavaliere 
vagante e pronto a disperdersi dietro le lusinghe amorose di Armida) è divenuto ‘forma’ (miles Christi 
integerrimo al pari di Goffredo), un analogo, parallelo e conseguente passaggio del legno della foresta da 













                                                           
    
33
 Uno dei tratti sicuramente più inquietanti e violenti delle metamorfosi corporee è la perdita della parola 
(logomorfosi) nel passaggio da una forma umana ad una ferina; su questo aspetto la lettura più adeguata è sicuramente     
 
quella del saggio di Luciano Pandolfi, Posse loqui eripitur (Ov. Met. 2, 138). Perdita di parola, perdita di identità nelle 
Metamorfosi, in Ars adeo latet arte sua. Riflessioni sull’intertestualità ovidiana. Le Metamorfosi, a cura di Luciano 
Pandolfi e Paolo Monella, Flaccovio, Palermo, che ricostruisce per l’appunto «il processo della ‘logomorfosi’ ossia del 
degrado del linguaggio umano in linguaggio inarticolato inteso come momento cruciale del passaggio dalla nostra 
condizione a quella animale, priva del dono della comunicazione verbale propriamente detta» (Premessa, p. 9).  
 
    
34
 Sul Mondo creato, cfr. Guido Baldassarri, Introduzione a Torquato Tasso, Mondo creato, e Giacomo Jori, Le forme 
della creazione. Sulla fortuna del “Mondo creato” (secoli XVII e XVIII), Olschki, Firenze (questo secondo testo 
presenta un’epigrafe iniziale molto significativa per il nostro tema, tratta per l’appunto dall’opera tassiana dedicata alla 
Creazione: «In disusate tempre / per sua natura si trasmuta e cangia». 










I.3. La fortuna delle Metamorfosi ovidiane 
 
     Un altro dei nostri ‘primi passi’ propedeutici per la realizzazione della nostra ricerca (ma, come si vede, 
in più momenti si è già iniziato a fornire l’evidenziazione di una serie di tratti comuni o affini tra l’opera 
ovidiana e quella tassiana) dovrebbe essere costituito, a questo punto, dopo la breve discussione circa il tema 
letterario della metamorfosi e l’orizzonte mitopoietico in cui si inscrive e dopo la presentazione di alcune 
delle caratteristiche più importanti delle Metamorfosi ovidiane, da un’analisi della fortuna del poema del 
Sulmonese35 che ci auti a comprendere in quale vasto quadro di relazioni vada inserito la dinamica della ri-
scrittura ovidiana in seno al poema tassiano.  
   Un valido punto di partenza può essere senza dubbio il volume che raccoglie gli Atti del Convegno 
salernitano del 1996 dedicato alla storia del Fortleben ovidiano dalle origini sino al XVI secolo, Aetates 
ovidiane. Lettori di Ovidio dall’Antichità al Rinascimento, a cura di Italo Gallo e Luciano Nicastri36; nella 
Premessa del volume, a firma dei curatori, si legge significativamente: «Ovidio costituisce un caso 
emblematico della fecondità ermeneutica della storia letteraria intesa come storia della ricezione», e questo 
perché numerosissime sono le esemplari attestazioni del perpetuarsi, sebbene in forme diversificate in base 
alla diversità delle epoche e delle opzioni culturali, della «vitalità di Ovidio, di un poeta che, forse come 
nessun’altro nell’antichità classica, ha sperimentato il bisogno di mettere in comune con i suoi lettori i frutti 
della sua conoscenza dell’umano, come per un’esigenza di fraternità, in cui forse è da vedersi la ragione 
ultima dell’interesse e dell’attrazione che la sua opera ha esercitato e continua ad esercitare sui posteri»; il 
Convegno nasce – si legge ancora nella Premessa – sulla scorta della «motivata persuasione che 
l’approfondimento delle risonanze di un’opera nelle successive generazioni dei lettori è qualcosa di più che 
un’appendice di ‘storia della fortuna’: è anzi condizione necessaria per la comprensione di un (grande) testo, 
il cui potenziale di significato non può che sprigionarsi nella storia dei suoi ‘effetti’», il che si riconnette a 
quanto dicevamo nella nostra Introduzione quando discutevamo delle potenzialità euristiche di un corretto 
metodo intertestuale non solo nell’illuminazione del testo in cui un’allusione, un’eco, una memoria implicita 
o esplicita, volontaria o involontaria, viene ad essere rintracciata, ma anche in quella del testo alluso, 
evocato, citato, perché l’allusione, l’evocazione, la citazione permette di intravedere nel testo citato 
dimensioni magari precedentemente sconosciute in modo parziale o totale, invisibili, nascoste, taciute o 
comunque non ancora ben indagate. In apertura del primo saggio del volume, Ovidio e i posteri, Luciano 
Nicastri si pone proprio un interrogativo relativo a questi temi e (si) risponde che le letture dell’opera 
ovidiana che sono state operate nei secoli  non possono che farci comprendere non solo la cultura delle 
epoche in cui sono state prodotte, ma anche del poeta antico (per cui potremmo dire, nel nostro caso, come 
del resto avevamo già anticipato, che indagare la ricezione e la ri-scrittura del tema ovidiano delle 
Metamorfosi nella Liberata può essere funzionale anche a ben comprendere certe dimensioni e certi aspetti 
del poema ovidiano magari precedentemente sfuggiti all’attenzione critica o comunque a gettare uno sguardo 
critico ‘nuovo’, direzionato dalla lettura tassiana, su taluni caratteri dei Metamorphoseon libri). Luciano 
Nicastri scrive:  
 
    «La domanda critico-ermeneutica […] è questa: le letture medievali, umanistiche, rinascimentali (come 
anche le successive), che sono state fatte di Ovidio, contribuiscono soltanto a farci approfondire la cultura di 
quelle epoche e di quegli autori o servono anche (o sono addirittura necessarie) per farci comprendere il 
poeta antico? Credo si debba rispondere affermativamente alla seconda ipotesi. Infatti i testi non solo non 
tramandano ma neppure interpretano se stessi: la tradizione ad ogni livello (a cominciare dai copisti) è 
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 Sulla perenne vitalità delle Metamorfosi e sulla loro eredità nella cultura occidentale, cfr. ad esempio Emilio 
Pianezzola, Ovidio. Modelli retorici e forma narrativa, Pàtron, Bologna 1999, cap. Il mito e le sue forme: l’eredità delle 
Metamorfosi nella cultura occidentale, pp. 161-191.   
 
      
36
 Aetates ovidiane. Lettori di Ovidio dall’Antichità al Rinascimento, a cura di Italo Gallo e Luciano Nicastri 
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attivata dall’interesse di tramandare ed è dunque sempre un processo di comprensione, discontinuo nel tempo 
e mai concluso. Oggi siamo noi i posteri di Ovidio, così come erano, poniamo nel XII secolo, altri uomini e 
altre donne – tra questi Abelardo ed Eloisa che, prendendo sul serio Ovidio, trovarono l’Ars e le Metamorfosi 
molto utili per comprendere se stessi. Da Ovidio la coscienza letteraria del basso medioevo apprese, insieme 
con l’analisi e l’espressione del sentimento, la concezione dell’amore come fattore di civiltà mondana, 
secondo la felicissima sentenza dell’anonimo autore di Carm. Bur. 105, 8: “qui [scil. Naso] sibi notus erat 
docuit sapienter amare” (cfr. Ars II 501). Certo noi possiamo pensare di avere categorie mentali più idonee 
all’intelligenza dell’Antico: possediamo la coscienza della distanza storica e quindi gli strumenti 
dell’Altertumwissenschaft intesa appunto come disciplina storica […], per cui possiamo anche porci 
l’ambitissima meta di comprendere l’autore antico ‘per quello che realmente è stato’, ‘obiettivamente’, nel 
suo proprio orizzonte storico… Ma come è raggiungibile […] tale meta? […] La Penna sembra dare un 
valore piuttosto relativo alla conoscenza globale raggiungibile per l’opera letteraria, quando afferma 
giustamente: “L’oggettività o meno del giudizio estetico ci porta ad un problema ben diverso da quello 
dell’oggettività storica” [Antonio La Penna, Tersite censurato e altri studi di letteratura fra antico e 
moderno, Pisa 1991, p. 22]. Ora il più maturo pensiero ermeneutico ci mostra come in realtà l’orizzonte 
storico di un autore antico non è attingibile come un oggetto di conoscenza positiva posto fuori di noi, perché 
esso è già compreso dentro l’orizzonte del nostro presente e dunque lo stimolo, di cui l’opera antica è 
risposta, diventa comprensibile solo in quanto si misura con i nostri interessi vitali. […] l’opera letteraria 
essendo un fatto di comunicazione verbale è per sua natura indirizzata a dei destinatari che sono i lettori. Di 
conseguenza il filologo non potrà illudersi di avere, in quanto filologo, l’esclusiva della comprensione, ma 
dovrà invece porsi […] nella condizione del lettore sapendosi ultimo destinatario, cosciente del proprio 
orizzonte storico, nel quale soltanto potrà comunque incontrare il testo antico, per operare con esso quella 
fusione – e distinzione naturalmente – di orizzonti in cui si attua il processo della comprensione»37.   
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 Nicastri così continua, proseguendo questo interessante discorso di ermeneutica e aggiungendo notazioni 
interessanti sul ‘dialogo’ che costitutivamente Ovidio intese costruire con i posteri: «Sicché entrando nel ruolo di lettori 
diventiamo colleghi, tra l’altro, di tutte quelle generazioni di lettori medievali che, senza fare della pura storia letteraria 
– che non c’era ancora! – si sono accostati agli auctores authentici per trovarvi ciò che il loro spirito cercava, come si 
esprime Corrado d’Hirsau, cioè la Sapientia [cfr. Dialogus super auctores, ed. R.B.C. Huygens, Leiden 1970, par. 19]. 
Una tale lettura allegorico-morale, propedeutica o complementare alla Bibbia, può anche essere da noi considerata ‘non 
scientifica’, ma certo era interpretazione, era una forma di utilizzazione vitale: il risultato della pedagogia degli 
Accessus fu di permettere un contatto vivente con la letteratura antica. […] D’altra parte, potrebbero esserci letture 
puramente scientifiche ovvero ‘neutre’ di Ovidio (come di Virgilio ecc.)? Quali sarebbero? quelle di noi filologi? Ho 
forti dubbi. In ogni caso sarebbero desiderabili e utili alla comprensione? In fondo in fondo anche il grande libro di 
Hermann Fränkel […] si colloca sulla linea interpretativa del ‘moralizzamento’ cristiano [H. Fränkel, Ovid. A Poet 
between Two Worlds, Berkeley and Los Angeles 1945]. In realtà entrando in contatto con i lettori di Ovidio che ci 
hanno preceduto nelle diverse aetates, noi conosceremo la loro cultura ma anche l’Ovidio da essi conosciuto che 
potrebbe diventare, in qualche misura, criticamente attraverso la fusione degli orizzonti, il nostro Ovidio. Perché i 
significati dell’opera poetica emergono, e per forza, solo attraverso i tempi. Sicchè come lettori di Ovidio già 
diventiamo, in un senso organico-funzionale, i suoi posteri, siamo l’ultimo terminale della comunicazione voluta 
dall’Autore e consegnata al testo e reciprocamente gli ultimi interlocutori nella storia degli effetti. Allora, proprio per 
entrare effettivamente nell’orbita della comunicazione col testo, può essere utile chiedere al poeta che cosa abbia 
pensato di noi, come ci abbia in qualche modo prefigurati, che idea insomma egli avesse del suo pubblico di lettori. […] 
Ovidio non cercava, come Orazio, la vita nel distaccarsi dalla terra, nel volo verso improbabili regioni celesti, ma bensì 
in una dimensione spaziale orizzontale e terrena […]; non in un […] metaforico “volar sulle bocche”, bensì proprio 
nella durata di un contatto con la gente e quindi, post mortem, l’unica possibile forma di perpetuazione del dilaogo, 
l’unico modo di continuare ad essere lui stesso parola parlante gli appariva nell’essere letto, come luogo, ancòra, di 
comunicazione interpersonale. […] l’universalità di destinazione […] è da lui perseguita, desiderata come essenziale 
alla vitalità della poesia stessa. È lui stesso a cercarsi e coltivarsi un pubblico universale anzitutto quanto alla 
composizione sociologica […] un pubblico senza troppe distinzioni culturali e sociali, aperto alla plebs. […] un motivo 
di fondo […] è una sorta di colloquialità perpetua come forma interna dell’opera ovidiana. […] Per lui il colloquio col 
vasto pubblico è strutturale, rappresenta la posizione di partenza della produzione poetica […] e plasma dall’interno, 
variamente, le forme dei contenuti […] siamo davvero agli antipodi del classicismo augusteo, cioè Ovidio ammette che 
la sua fama, come dire la sua vitalità, non dipende solo dalla qualità della poesia, ma anche dall’accoglienza, non è 
dunque la sua opera un monumento che si imponga all’ammirazione per forza sua, ma ha bisogno degli altri (cf. ad es. 
Trist. V 9, 6.8; Pont. II 6, 33; III 2, 30). […] la verità offerta dal poeta all’intelligenza critica del lettore non è di ordine 
referenziale ma di ordine morale. La mente del lettore è stimolata, sul piano propriamente letterario, da un 
bombardamento di messaggi intertestuali – le storie continuate o anche le anticipazioni intertestuali (secondo la brillante 
definizione di Alessandro Barchiesi [A. Barchiesi, Problemi d’interpretazione in Ovidio: continuità delle storie, 
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   Dunque, secondo il percorso ragionativo di Nicastri, ogni lettura di Ovidio può fornirci elementi utili di 
interpretazione del testo ovidiano stesso, ma ogni lettura, anche la nostra lettura, deve essere cosciente di 
essere pienamente immersa nel proprio orizzonte storico (ne è il frutto, l’espressione, non può che esserne 
pesantemente influenzata)38; eppure è proprio nella fusione e nella distinzione tra orizzonto simili e dissimili 
che si attua, in senso gadameriano, il processo di comprensione. Una lezione che possiamo trarre da questo 
tipo di considerazioni per la nostra ricerca può essere duplice: innanzitutto, occorre comprendere 
preventivamente che la lettura tassiana delle Metamorfosi ovidiane quale emerge dalle numerose riscritture 
apprezzabili nella tramatura della Liberata è una lettura evidentemente connessa all’orizzonte storico nel 
quale essa stessa nasce che ci può dire tanto su quest’orizzonte storico, sul profilo tassiano e anche sul poema 
ovidiano in sé; in secondo luogo, bisogna necessariamente rendersi conto del fatto che l’operazione di lettura 
intertestuale che ci apprestiamo a compiere non è affatto semplice in quanto coinvolge per lo meno tre 
orizzonti storici ben distinti tra loro, dalla cui fusione e distinzione dovrebbe nascere il processo di 
comprensione: l’orizzonte storico afferrente all’epoca in cui operò Publio Ovidio Nasone; quello relativo 
all’epoca di Torquato Tasso; e infine il nostro orizzonte storico; è necessario comprendere che i processi di 
                                                                                                                                                                                                 
continuazione dei testi, in MD 16, 1986, pp. 77-107] – perché Ovidio propone, in un modo che resterà definitivo per la 
coscienza letteraria europea, la Letteratura come libro globale, come Testo Universale autosufficiente che obbliga alla 
sinossi. […] Ogni grande opera poetica è un ponte lanciato verso i posteri, è l’apertura di un orizzonte di senso che 
viene esplorato e occupato dalla storia delle interpretazioni, è insomma il punto di partenza di una tradizione. Il testo 
vive nel tempo, di generazione in generazione, nella e della comprensione dei posteri: non ha altra vita [è la lezione di 
Gadamer: in fondo l’estetica della ricezione nasce, con H. R. Jauss, dalla fusione degli effetti di due grandi libri, 
Europäische Literatur und lateinisches Mittelalter di E. R. Curtius, Bern 1948 (trad. it. Firenze 1992) e Wahrheit und 
Methode di H. G. Gadamer, Tübingen 1960 (trad. it. 1972)]. Ma il caso di Ovidio è un po’ speciale. C’è 
un’articolazione dei suoi contenuti tematici che sembra privilegiare il rapporto coi posteri: è il suo senso del tempo 
storico […] rispetto a Virgilio, Ovidio compie una inusitata scelta della modernità disancorata dal passato e dalla 
tradizione, che è vista come momento da superare, una scelta che implica evidentemente una nozione, un senso di 
tempo storico-lineare qualitativamente segnato dalla positività del progresso coi suoi contenuti di incivilimento, sia 
materiale (tecnico) che morale. […] egli non crede ad una mitica età dell’oro, primitiva e spontanea: per lui la vera età 
felice è la civiltà matura […], frutto dell’ars che si manifesta nel cultus, cioè la modernità. […] L’apertura al futuro è 
dunque costitutiva dell’orizzonte di senso dell’opera ovidiana: questa sembra fatta per ogni generazione che percepisca 
sé stessa come moderna, per ogni ri-nascita della vitalità del sentire e del poetare, per ogni età che coltivi la feconda 
illusione che agli uomini sia dato di realizzare sulla terra l’armonia tra di loro e con la natura. Ma insieme con l’aurea 
illusione, Ovidio ha avuto la ventura di trasmettere anche la sua conoscenza esistenziale della inconvertibilità della 
storia a progresso unilineare. Il poeta di Sulmona, geniale inurbato, ha cavalcato fiduciosamente la modernità in 
progresso, ma senza poter prevedere che un giorno sarebbe stato rovinosamente disarcionato. […] tuttavia […] 
dall’esilio egli ha continuato a parlare sino alla fine […] ha continuato a comunicare, ancora come poeta di verità, lui 
stesso materia dolorante della sua poesia, ad emettere messaggi buoni per i posteri, anche delle nostre generazioni, così 
versate nella conoscenza della desolaizone in cui l’io può deperire e spegnersi come per effetto di una metamorfosi 
subìta. Sicché Ovidio chiama a condividere il suo punto di vita della modernità laica e gioiosa; poi chiama al funerale di 
se stesso e della modernità: ecco in che senso egli è tuttora poeta per i suoi posteri di oggi».  
    Il discorso di Nicastri sulla tensione dialogica, colloquiale che anima l’opera ovidiana potrebbe essere riconnessa ad 
un più ampio quadro interpretativo in cui, intesa la lettura come dialogo (cfr. Lina Bolzoni, Lettura come dialogo con 
gli autori: un mito letterario fra Petrarca, Erasmo, Tasso, in «Rivista di Letterature moderne e comparate», LVII 
(2004), pp. 287-301; Christian Bec, Dal Petrarca al Machiavelli: il dialogo tra lettore e autore, in Idem, Cultura e 
società a Firenze nell’età della Rinascenza, Salerno Editrice, Roma 1981, pp. 228-244; Michele Feo, «Sì che pare a’ 
lor vivagni». Il dialogo col libro da Dante a Montaigne, in Agnolo Poliziano poeta scrittore filologo, Atti del Convegno 
Internazionale di Studi – Montepulciano 3-6 novembre 1994, a cura di Vincenzo Fera e Mario Martelli, Le Lettere, 
Firenze 1998, pp. 245-264), Tasso può essere a ragione considerato – nell’ambito delle riscritture ovidiane nella 
Liberata – in dialogo con un suo auctor (ché Ovidio resta pur sempre un suo auctor, per quanto dissimulato e celato), e 
un auctor tanto indicato per il dialogo a infinite distanze temporali in quanto costitutivamente predisposto, come indica 
Nicastri, al rapporto con i posteri, al dialogo con le generazioni future di lettori e di lettori-scrittori, tra cui spicca 
splendidamente il nostro poeta Sorrentino.  
 
     
38
 Considerazioni dello stesso tenore svolge Charles Martindale nella sua Introduction alla significativa raccolta di 
saggi Ovid renewed: «There are many reasons for studying the afterlife of a great writer; […] tradition is a two-way 
process and closely bound up with hermeneutics, as T. S. Eliot observed in Tradition and the Individual Talent […] No 
reader or age can notice all that is potentially present, and any reader will be more inclined to notice what chimes with 




analisi che verranno attuati dipendono dall’intersezione tra orizzonti molto diversi tra loro: l’operazione 
dunque si preannuncia nient’affatto semplice se è vero che l’interprete dovrà farsi carico di analizzare, nel 
suo orizzonte storico contemporaneo, di lettore, di postero di Ovidio e di Tasso, le modalità di riscrittura con 
cui il Sorrentino, sul crepuscolo del Rinascimento, leggeva e re-interpretava il Sulmonese operante 
nell’antichità classica. Come si vede, si tratta di un’operazione in cui gli sguardi e le letture si intrecciano, i 
punti di vista si moltiplicano, le prospettive si ampliano a vista d’occhio, e il pericolo di non individuare 
esattamente il senso dell’operazione intertestuale tassiana è potenzialmente sempre in agguato.  
    Ma torniamo al nostro tema ‘propedeutico’ della fortuna dell’opera ovidiana: l’impressione che si è 
consolidata nello scrivente nel lavorare, durante l’elaborazione di questa trattazione, sul tema della ricezione 
delle Metamorfosi ovidiane nella cultura generalmente romanza e specificamente italiana è che manchi, allo 
stato attuale, diversamente che per la ricezione virgiliana, un quadro complessivo persuasivo della fortuna 
ovidiana ad esempio nella cultura medievale e rinascimentale (con ogni evidenza, ciò è dovuto, oltre che alla 
mancanza di una serie di indagini analitiche e puntuali che andranno effettuate prima di poter giungere alla 
possibilità stessa di una sintesi di lettura ed analisi unificatrice e convincente, all’imponenza stra-ordinaria di 
tale ‘fortuna’, all’(almeno apparente) impossibilità di abbracciare in un unico sguardo le numerose 
estrinsecazioni e testimonanze della persistenza della memoria ovidiana: in ogni caso, quali che siano le 
ragioni, la ri-costruzione storico-critica del quadro complessivo della fortuna dei Metamorphoseon libri in 
particolare nella cultura italiana medievale e rinascimentale è ancora molto di là dall’essere realizzata).  
    In questo senso, mi sembrano ancora attuali, e estendibili anche alla ricezione ovidiana nell’età 
rinascimentale, le osservazioni di Salvatore Battaglia nel suo saggio su La tradizione di Ovidio nel 
Medioevo39: «nonostante siano numerose e anche autorevoli le ricerche particolari sul destino di Ovidio 
medievale, manca tuttavia un’opera d’insieme che possa equivalere in qualche modo al Virgilio nel Medio 
Evo di Domenico Comparetti»; non casualmente, anche Luciano Rossi nel 2003 scrive in apertura del suo 
saggio sulla ricezione di Ovidio nel Medioevo volgare40: «Nonostante all’argomento siano stati dedicati 
pregevoli saggi intorno a singoli problemi più o meno determinanti, manca ancora un’esauriente messa a 
punto sulla ricezione dell’opera ovidiana nel Medioevo volgare»41.  
    La fortuna di Ovidio nel Medioevo volgare42 (in generale è ben noto che l’intensa circolazione dell’opera 
ovidiana nell’Europa cristiana medievale fu consentita  dall’imponente processo di moralizzazione cui fu 
                                                           
    
39
 Salvatore Battaglia, La tradizione di Ovidio nel Medioevo, in Idem, La coscienza letteraria del Medioevo, Liguori, 
Napoli 1965, pp. 23-50: p. 24. 
 
    
40
 Luciano Rossi, Ovidio, in Lo spazio letterario del Medioevo, 2. Il Medioevo volgare, direttori: Piero Boitani, Mario 
Mancini, Alberto Vàrvaro, vol. III La ricezione del testo, a cura di Salvatore Luongo, Salerno, Roma 2003, pp. 259-301: 
p. 259. 
 
    
41
 E Rossi così prosegue: «né ciò deve stupire, se si pensa alle molteplici competenze necessarie a una simile impresa. 
Queste ultime dovrebbero, infatti, abbracciare la cultura classica – intesa nell’accezione più larga – e spaziare dalla 
letteratura latina medievale alla filologia romanza nella sua globalità, senza dimenticare la tradizione germanica, che 
include, nella fattispecie, anche il settore anglosassone. La poliedricità dell’autore esigerebbe, inoltre, una più attenta 
riflessione sugli elementi di continuità e insieme di rottura insiti nella sua produzione, anche al di là del carattere per 
così dire “sperimentale” di molti suoi testi». E forse è vero quanto affermato da Paolo Fornaro nel capitolo IX Epilogo 
sulla fortuna (motivazione non letteraria del motivo letterario) delle sue Metamorfosi con Ovidio: «Scrivere con 
completezza sulla generica fortuna d’Ovidio […] sarebbe […] proposito assurdo, quasi mirare ad una storia della 
letteratura europea sub specie Ovidi». 
 
   
42
 E sulla fortuna di Ovidio nell’epoca medioevale, cfr. Vincenzo Ussani Jr., Appunti sulla fortuna di Ovidio nel 
Medioevo, in Atti del Convegno Internazionale Ovidiano, Sulmona maggio 1958, vol. II, Istituto di Studi Romani, 
Roma 1959: «Le Metamorfosi di Ovidio, che Alfonso X di Castiglia affermò essere per i pagani quello che è la Bibbia 
per i cristiani, e che in una vecchia traduzione francese ebbero il titolo La Bible des poetes methamorphozé [cfr. A. 
Graf, Roma nella memoria e nelle immaginazioni del Medio Evo, vol. II, Torino 1883, p. 305, e G. Pansa, Ovidio nel 
Medioevo, Sulmona 1924, pp. 51-52)), [furono] fonte di dottrina e di sapere per eruditi e studiosi, fonte di ispirazione 
per chi amò la poesia ovidiana […]. L’autorità dell’opera poetica ovidiana fu grande, come è noto, presso gli scrittori e 
gli eruditi medievali, che la consideravano fonte di ispirazione, di dottrina e di sapere; fino a trovare in essa (…) 
conferma e avallo per deformate redazioni di leggende della mitologia classica e per varianti di testi antichi, cui essi 
dedicavano le loro cure più attente. Nel Medioevo […] Ovidio sembra non soltanto aver dominato nel campo della 
mitografia e dell’esegesi dei classici, ma anche aver esteso la sua autorità, nella considerazione dei dotti, fin nel campo 
della critica testuale».  
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sottoposta: si pensi ad esempio all’Ovidius moralizatus di Pierre Bersuire43) è comunque ben sintetizzata 
dallo stesso Rossi nel saggio da cui ora si citava e in cui sottolinea ad esempio che «L’opera ovidiana si 
presenta ai lettori medievali come un grandioso e poliedrico affresco che consente non solo un accesso 
privilegiato all’universo della mitologia classica quanto soprattutto alle fonti indispensabili, nell’Età Media, 
a qualsivoglia tentativo di ricostruzione delle “origini della storia» e rammenta una nozione comune per 
chiunque si occupi di ricezione ovidiana, e cioè che i secoli XII e XIII costituiscono «quella che, allargando 
a dismisura la portata d’un’espressione che in origine si riferiva esclusivamente alla tecnica versificatoria, 
continua ad esser definita “aetas ovidiana”», definizione che notoriamente si deve a Ludwig Traube, 
Vorlesungen und Abhandlungen, vol. II. Einleitung in die lateinische Philologie des Mittelalters, F. Ball, 
München 1911, p. 113: «è tornato il momento in cui, nella poesia latina [del Medioevo], appare la rima 
volgare o triviale. Già dal XII e XIII sec. i rimatori si astengono, infatti, dall’usare la rima leonina, che nel X 
sec. adoperavano senza eccezione. È l’epoca che io definirei aetas ovidiana; epoca che segue l’aetas 
virgiliana, dell’VIII e del IX secolo, e l’aetas oratiana, del X e XI sec.»44.  
                                                                                                                                                                                                 
 
    
43
 Cfr. Fausto Ghisalberti, L’“Ovidius moralizatus” di Pierre Bersuire, in «Studj Romanzi», XXIII, 1933: 
«L’ermeneutica allegorica intorno alle Metamorfosi di Ovidio era stata durante il medioevo prevalentemente morale, ed 
era sorta dal bisogno, sentito in epoca relativamente tarda, di giungere ad una conciliazione del dissidio secolare che 
separava il mondo della dottrina sacra da quello delle lettere profane. Nella scuola d’Orléans, maestro Arnolfo aveva 
per primo introdotto, verso la metà del secolo XII, tutto Ovidio, e nel suo insegnamento aveva provveduto alla 
tranquillità delle coscienze, gettando nello stampo delle vecchie Narrationes fabularum di Lattanzio Placido un nuovo 
contenuto di esposizioni allegoriche delle favole, e destinando la nuova compilazione a corredare le future edizioni 
manoscritte del poema. Cosa che di fatto avvenne, come si può constatare dalla fortunata tradizione che ad esse, non 
meno che alle narrazioni lattanziane, arrise nei secoli XIII e XIV. Il maestro inglese Giovanni di Garlandia, movendo da 
un non dissimile intento conciliativo, aveva nel secolo seguente apprestato quel suo didascalico poemetto, gli 
Integumenta Ovidii, che vuole indirizzare i lettori ad una elevata concezione filosofica del mito. Infine Giovanni del 
Virgilio, nel primo Trecento, diffondeva in Italia le sue Allegoriae, disposte in prose e in versi, che in sé assommano i 
risultati di quella secolare tradizione esegetica. Per la noncuranza in cui caddero poi tali elucubrazioni, queste 
compilazioni furono molto spesso confuse fra di loro e con un’altra, oggetto del presente studio, la quale non ha proprio 
colle precedenti alcun rapporto che non sia quello della comunanza dell’argomento ovidiano. L’Ovidius moralizatus del 
dotto monaco benedettino Pierre Bersuire si può infatti considerare piuttosto come una delle ultime manifestazioni di 
quel lavorìo che non solo tendeva alla giustificazione allegorico-morale della favola profana, ma addirittura mirava ad 
incorporarla nel complesso delle dottrine sacre studiandola come una espressione figurata, e apparentemente contraria 
allo spirito del cristianesimo, eppure in sostanza riducibile, mediante l’applicazione dell’allegoria scritturale, a quella 
“verità di ragione” che Dio, inanzi la rivelazione, aveva voluto adombrare nelle profane visioni del vate latino. Esso non 
sta in rapporto quindi colle compilazioni dei grammatici. Sorse anzi come espressione del pensiero dei circoli religiosi, 
mentre quelle, pur nell’ossequio alla fede, erano opera di laici e perseguivano una finalità meramente esegetica, secondo 
le tradizioni scoliastiche». 
 
   
44
 Cfr. Alvaro Barbieri – Marika Piva, Il mito classico nella letteratura francese, in P. Gibellini (ed.), Il mito nella 
letteratura italiana, Morcelliana, Brescia: par. Dal mito eziologico all’exemplum cortese: le novelle ovidiane, pp. 164 e 
sgg: pp. 164-165: «Si deve a Ludwig Traube la definizione fortunatissima e addirittura inflazionata di aetas ovidiana 
con cui si sottolinea l’influsso preponderante di Ovidio nella cultura letteraria dell’Occidente medievale durante i secoli 
XII-XIII. E particolarmente intenso ed esteso appare in quest’epoca il riverbero generato dalle Metamorfosi, non 
soltanto sul piano della propagazione manoscritta e dell’“indotto” esegetico di glosse e commentari, ma anche per le 
rilevanti ricadure in àmbito volgare, con la confezione di vari adattamenti e rivisitazioni elaborati a partire dalla fonte 
ovidiana. Per i chierici del Cento e del Duecento, “le Metamorfosi rappresentavano un repertorio mitologico 
affascinante come un romanzo. Chi erano Fetonte, Licaone, Procne, Aracne? Ovidio rispondeva a migliaia di simili 
domande, come il Chi è? dei nostri giorni; bisognava tenersi al corrente, altrimenti non si potevano capitre i poeti latini. 
Ed ancora, tutte queste narrazioni mitologiche avevano un significato allegorico; Ovidio diventava così anche un tesoro 
di precetti morali” [E. R. Curtius, Europäische Literatur und lateinisches Mittelalter, Francke, Bern 1948, trad. it. 
Letteratura europea e Medio Evo latino, a cura di R. Antonelli, La Nuova Italia, Firenze 1992, da cui si cita, p. 26]. Con 
trafiggente esattezza, Ernst Robert Curtius ha colto le ragioni che fanno delle Metamorfosi un libro importante per la 
civiltà letteraria dei secoli XII e XIII, tanto in latino quanto in volgare. Oltre a svolgere un’indispensabile funzione di 
Who’s who? nella lettura scolastica degli auctores antichi, il grande regesto ovidiano forniva ai chierici medievali 
un’infinità di racconti mitologici disponibili a diverse forme di ricodificazione e riuso, sia come intrecci narrativi di 
forte risonanza suggestiva, sia come occasioni di riflessione moraleggiante».  
   Cfr. anche Salvatore Battaglia, La tradizione di Ovidio nel Medioevo, ne La coscienza letteraria del Medioevo: 
«Corre l’obbligo, ormai consueto, di citare l’espressione di un grande medievalista, L. Traube, che ha definito il secolo 
XII come l’età ovidiana, che succede all’età virgiliana dei secoli VIII e IX e all’età oraziana dei secoli X e XI […]». 
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    Ma per tornare al problema critico di tipo strutturale cui accennavamo, ben possiamo allegare ora un’altra 
voce: difatti, che la tradizione critica sia rimasta ancora molto indietro non solo nell’analisi della ricezione 
ovidiana, ma nell’approccio stesso all’opera del Sulmonese, lo esprime magnificamente anche l’incipit 
dell’Introduction di Charles Martindale alla raccolta di saggi Ovid renewed45, in cui pure è da notare la 
bellezza e la forza con cui nelle affermazioni iniziali è dichiarata l’enorme importanza dell’opera ovidiana 
per la letteratura europea («Ovid is everywhere»):   
 
    «SI MONUMENTUM REQUIRIS, CIRCUMSPICE. Ovid is everywhere. His importance for European 
literature is immense. Medievalists call a whole epoch the aetas Ovidiana (what this means in practice is 
shown in Christopher Grocock’s essay on Gilo of Paris). A list of the major English poets alone on whom he 
has been a key influence is impressive: Chaucer, Gower (in some ways the leading Ovidian of the Middle 
Ages, as Bruce Harbert shows), Spenser, Marlowe, Shakespeare, Donne, Milton, Pope. On the arts, both fine 
and decorative, his influence has been at least as great. Ovidian stories have provided the material for 
innumerable musical compositions – the first opera, Peri’s Dafne (c. 1597), had an Ovidian subject. He has 
influenced the history of gardening from the Renaissance onwards: the interplay of nature and art, the exotic 
world of the antique gods conjured up in grotto, grove and statue, the shifts and transformations which 
bedazzle the visitor’s eyes, including automata worked by hydraulic systems to create metamorphic effects – 
all these and more are the gift of Ovid to the garden. He can turn up in the most unexpected places: one may 
find a story from the Metamorphoses decorating a medieval cathedral; a bizarre pottery group of Cephalus 
and Procris was issued in the 1790s in grimy Burslem by the Staffordshire firm of Lakin and Poole.  
    In short, from the twelfth century onwards Ovid has had a more wide-ranging impact on the art and 
culture of the west than any other classical poet. Only the critics have stood aloof. […] ‘The greatest 
commentator on Virgil is Dante, the greatest commentator on Ovid – Shakespeare’; so writes J. K. Newman. 
That artists are the best interpreters of other artists is a slogan containing truth and falsity in about equal 
measure. Critics have their own job to do, and artists, for all their intuitive insights, are often both 
idiosyncratic and egocentric when responding to the work of others. Yet in the case of Ovid the claim has a 
larger measure of truth than usual. There is a striking contrast between the rich and varied response of 
artists, and the comparative poverty of the critical tradition, which has often done little more than reiterate 
the complaints made in antiquity by the school-masterly Quintilian and the Senecas, father and son. David 
Hopkins shows how this dichotomy existed within the same man in the case of Dryden, who criticized Ovid 
along familiar lines in his prose, while responding to him with instinctive sensitivity in his translations». 
 
   Quanto notato da Martindale è estremamente giusto: è stata sempre presente, nella tradizione critica sino 
almeno al XX secolo, un’ipoteca negativa sull’opera ovidiana generata dagli ingenerosi giudizi di 
Quintiliano e dei due Seneca; la critica, almeno fino a pochi decenni fa, non riusciva ad avere un rapporto 
sereno ed equilibrato con il capolavoro ovidiano; eppure, di contro ai giudizi della critica, scrive Martindale, 
gli artisti hanno sin da sempre amato, ri-narrato, ri-raccontato, re-interpretato Ovidio. Anche questo fa parte 
della ‘fortuna’ di Ovidio, questa dicotomia nella ricezione da parte della critica e da parte dell’arte46 («Ovid 
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 Charles Martindale, Introduction a Ovid renewed (corsivo mio). 
 
   
46
 Cfr. Paolo Fornaro, capitolo IX Epilogo sulla fortuna (motivazione non letteraria del motivo letterario) delle sue 
Metamorfosi con Ovidio: «Fortuna, Fortleben, Nachleben, presenza, sopravvivenza, sussistenza, permanenza, influenza, 
influsso, memoria, reminiscenza e – aggiungiamo – ricezione… molte son le parole promiscuamente usate, e ciascuna 
meriterebbe, se non un libro, almeno un capitolo. La letteratura stessa, più che un’istituzione culturale, è un gioco di 
memorie e di rispondenza. Questa forse è la parola da preferire, perché esclude le metafore illusive della fenomenologia 
naturale o astrologica e lascia impregiudicata la qualità estetica e psicologica del rapporto letterario. Nella letteratura 
europea (uso di proposito il singolare) Ovidio è parte di questo gioco da due millenni; […] non è questo solo un factum, 
ma un perpetuo, insopprimibile effectum. Massimamente da quando si cominciarono a scrivere storie della letteratura, di 
questa ed altrettali presenze si cercò di dar qualche ragione; ma talora fu difficile farlo perché era difficile adeguare 
misure vagamente estetiche a misure d’estensione cronologica e spaziale, non sempre, anche tra loro, collimanti. Non 
sempre gli autori più presenti son quelli che ottengono i riconoscimenti estetici più alti. Quanto ad estensione nel tempo 
e nello spazio della successiva letteratura Ovidio non pare secondo a nessuno; già nel medioevo la sua presenza ebbe “le 
dimensioni e il valore di una vera e propria tradizione” [Salvatore Battaglia] almeno pari a quella di Virgilio. Ma, a 
parte una breve stagione preromantica, i riconoscimenti d’ordine estetico raccolti da Virgilio esaurivano la questione 
stessa; o sembravano esaurirla nella visibile corrispondenza delle due grandezza entrambe somme e pur diversamente 
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is everywhere. His importance for European literature is immense»): una dicotomia che finalmente è stata 
spezzata nel Novecento, quando Ovidio è stato al centro di una fondamentale rivalutazione critica tesa a 
mettere in rilievo la straordinaria coerenza del progetto poematico del Sulmonese, i suoi presupposti 
filosofici47 e strutturali e le sue tecniche narrative (in ambito italiano, mi riferisco agli importanti studi di 
Alessandro Barchiesi e Gianpiero Rosati).  
   Ancora sulla fortuna di Ovidio, può essere letto con estremo profitto il saggio di Nicolae Lascu, La fortuna 
di Ovidio dal Rinascimento ai tempi nostri48, che evidenzia alcuni elementi su cui già ci siamo soffermati, 
quali ad esempio la constatazione dell’enorme e ‘gloriosa’ fortuna dell’opera poetica ovidiana attraverso i 
secoli  e il fatto che pare non essere ancora stato scrittpo uno studio complessivo sulla fortuna dell’opera 
ovidiana (il saggio è del 1959, ma queste considerazioni, come nel caso del di poco posteriore Battaglia, mi 
sembrano assolutamente valide ancora oggi), e sottolinea alcuni dati che non abbiamo ancora avuto modo di 
mettere in evidenza, quali ad esempio la grande fortuna di Ovidio nei programmi scolastici e la preminenza 
delle Metamorfosi nel Rinascimento, preferite rispetto alle opere erotiche che erano state maggiormente 
apprezzate nell’epoca medioevale, oltre che la portata assolutamente trans-codificativa della ricezione 
ovidiana (in cui ad essere coinvolte non sono soltanto le parole, ma anche le immagini e i suoni):  
 
    «L’opera poetica di Ovidio ha attraversato gloriosamente i secoli, entrando nel patrimonio della cultura 
universale. nella grande varietà e molteplicità degli aspetti che essa presenta, tutte le generazioni successive 
hanno trovato quello che corrispondeva ai loro bisogni spirituali, ai loro gusti ed alle loro preferenze 
letterarie, attingendo come da una viva e perenne sorgente. Se nei riguardi del contenuto le preferenze furono 
diverse da un’epoca all’altra, la bellezza della lingua, la chiarezza dello stile e soprattutto la regolarità, la 
perfezione e la fluidità dei versi furono sempre ugualmente ammirate. In ciò consiste il carattere di eternità 
del monumento letterario di cui Ovidio ha fatto dono all’umanità intera, diventando in tal modo uno dei più 
celebri e popolari poeti del mondo antico. […] Non si è scritto finora uno studio complessivo sull’influsso 
dell’opera ovidiana. Esistono invece saggi parziali riguardanti le letterature di alcuni Paesi, oppure singoli 
autori. Ad essi se ne sono aggiunti […] numerosissimi altri, pubblicati in vari Paesi nella ricorrenza del 
bimillenario della nascita del poeta. Tutti questi saggi potranno offrire un ricco materiale per una monografia 
monumentale sulla fortuna di Ovidio. È un fatto ormai riconosciuto dagli studiosi che, fra tutti i poeti latini, 
Ovidio ha goduto, con Virgilio, la più grande popolarità durante il Medio Evo. Egli era il poeta favorito delle 
scuole, tradotto ed imitato dai poeti in latino e in volgare. La gloria del Sulmonese è rimasta, benché sotto 
aspetti diversi, al vertice anche nel successivo periodo del Rinascimento. In questo periodo, l’immagine 
medioevale di Ovidio cedette mano a mano il posto al grande maestro della parola e del verso. La forma 
elegante e la facilità incantevole dei suoi versi entusiasmavano i letterati del tempo. […] A differenza del 
Medio Evo, in cui famosa fu soprattutto la poesia erotica di Ovidio, a partire dal Rinascimento le 
Metamorfosi occupano il primo posto nel perpetuare la sua gloria attraverso i secoli. […] Riprendendo 
nell’epilogo delle Metamorfosi, il motivo oraziano della perennità, Ovidio esclamava con legittimo orgoglio 
di aver eretto un imperituro monumento poetico, il quale sarebbe stato letti da tutti, fino ai più lontani confini 
dell’impero di Roma e avrebbe reso immortale il suo nome. L’opera di Ovidio è sopravvissuta all’impero 
romano, oltrepassandone anche i limiti geografici. Nel corso dei secoli, tutti i grandi poeti ed i grandi artisti 
                                                                                                                                                                                                 
misurate. Sommo Virgilio e, perché poeticissimo, influentissimo e imitatissimo; o viceversa – per storici sospettosi di 
ogni estetismo – perché influentissimo, poeticissimo. Ma Ovidio? Ovidio si augurava di vivere, come poeta, in eterno e 
fu buon profeta davvero, ma questa larga coincidenza in lui non si dà affatto. La somma imponente degli incontri 
ovidiani non corrisponde ai giudizi che si danno di Ovidio; presto infatti cominciarono dubbi e sospetti sulle veneri, che 
parevano troppo facili, della sua poesia. Ed è forse disagio teorico in certo modo anche suo se tanto tiene a non staccarsi 
– pur innovatore com’è – dalla tradizione che ha immediatamente alle spalle e ad ottenere, già in vita, appropriati 
riconoscimenti: “e come onorai i più anziani così mi onorarono i più giovani” (Trist. IV 10, 55). Ovidio era nella 
situazione di un manierista genialmente inconsapevole e però costretto a cercar riconoscimenti, di necessità, 
inadeguati».  
 
   
47
 Per l’inquadramento filosofico generale delle Metamorfosi in riferimento al discorso di Pitagora nel libro XV, cfr. 
Luigi Alfonsi, L’inquadramento filosofico delle Metamorfosi ovidiane, in Ovidiana. Recherches sur Ovide, par N. I. 
Herescu, Les Belles Lettres, Paris 1958, pp. 265-272.  
 
   
48
 Nicolae Lascu, La fortuna di Ovidio dal Rinascimento ai tempi nostri, in AA. VV., Studi ovidiani, Istituto di Studi 




hanno profondamente risentito il suo influsso. La sua opera si legge dappertutto, in latino, nelle lingue 
moderne e nella lingua senza parola dei colori, delle forme e della musica. In tal modo, essa ha superato 
vittoriosamente la condanna inflittale dal Cesare».  
 
      Ora, per tornare ad analizzare un aspetto della fortuna ovidiana più direttamente connesso con il nostro 
tema delle riscritture tassiane, possiamo ritornare ad un saggio che ci è capitato già di citare, il saggio di 
Salvatore Battaglia, La tradizione di Ovidio nel Medioevo, ne La coscienza letteraria del Medioevo49, in cui 
viene esaltata la dinamica oppositiva Virgilio versus Ovidio di cui parlavamo nell’Introduzione nei termini di 
Norma e Anti-Norma, Ordine e Disordine, Kòsmos e Kàos, Conservazione e Crisi, Autorità e Novità, 
Disciplina e Rivolta, Scuola e Avventura, lì dove Ovidio in definitiva significa Scoperta, Tentazione, 
Imprevisto e Proibito:  
 
    «La fortuna di Ovidio nel Medioevo può considerarsi con le dimensioni e il valore di una vera e propria 
tradizione. Non si tratta cioè di segnare semplicemente l’influenza che un poeta, anche se grande quale 
appunto Ovidio, può sempre esercitare sulla ispirazione o emulazione dei posteri, quanto piuttosto di 
ricostruire un orientamento artistico e anzitutto culturale che è stato capace di rivelare un’intera epoca 
letteraria. Seguire per i secoli medievali la sorte di Ovidio, equivale a individuare alcune delle più vitali 
correnti di quella civiltà. È chiaro, perciò, che una storia di Ovidio nel Medioevo interessa in definitiva il 
Medioevo più che Ovidio. Ed è per questo che essa acquista un autentico significato storiografico. Tanto più 
che la sorte ovidiana nella letteratura medievale viene a coincidere per la massima parte con il formarsi delle 
più giovani culture romanze, e non tocca soltanto il gusto della poesia, come parrebbe a prima vista, ma 
coinvolge larghissime zone di tutta quanta la spiritualità del tempo. Vale a dire: la presenza di Ovidio in tanta 
parte del Medioevo costituisce addirittura un esponente di civiltà. Sotto il segno di Ovidio si sono formate, 
all’alba delle letterature moderne dell’Europa occidentale, nuove aspirazioni di poesia e aperture culturali 
assolutamente originali e soprattutto rivoluzionarie rispetto al più recente passato. […] una rivalità fra 
Virgilio e Ovidio risulta abbastanza evidente e qualche volta finanche clamorosa, almeno in alcuni settori e 
per alcuni temperamenti della cultura medievale. Si può assistere a un vero e proprio antagonismo fra 
Virgilio e Ovidio, a partire soprattutto dal secolo XII, quando quest’ultimo scalza il primato e l’egemonia 
che s’era acquistati colui che pur sarà il “maestro e donno” di Dante. L’affacciarsi di Ovidio alla ribalta 
letteraria e il suo progressivo prevalere sono un fenomeno rivelatore di una nuova direzione degl’interessi 
spirituali di quell’età che ha iniziato in Francia la sua rigogliosa esperienza.  
    Ma la storia di Ovidio nel Medioevo emerge da secoli di silenzio e di ripudio. Era fatale ch’egli e la sua 
poesia fossero respinti o per lo meno dissimulati nei primi secoli cristiani e medievali, come il simbolo più 
palese e sconcertante dell’ispirazione corruttrice che stava a base della letteratura pagana. Da quando era 
stato relegato sulle lontane rive del Mar Nero, Ovidio continuava a portare attraverso i secoli il peso della 
condanna e dell’esilio. È curioso notare come venisse abbondantemente citato nei primi secoli dopo Cristo, 
fino all’epoca di Beda e di Alcuino, ma preferibilmente tacendone il nome. Nell’indice, per esempio, dei 
Grammatici Latini del Keil si può ricavare la seguente statistica che per se stessa è abbastanza eloquente: 
Lucrezio è citato appena 7 volte, Terenzio 622, Ovidio 609 volte [Fin dall’epoca imperiale Ovidio era entrato 
a far parte degli scrittori “classici”, vale a dire degli autori che si studiavano nelle “classi” della grammatica e 
della retorica (…)]. Se si scorre l’indice della Letteratura latina medievale del Manitius, si potranno 
spigolare tutt’al più una dozzina di riferimenti diretti ad Ovidio fino all’epoca carolina. La sua ricomparsa 
nell’orbita letteraria è sempre collegata a un concetto più liberale della cultura e della morale. Il suo avvento 
nel sapere dell’Occidente europeo coincide coincide con un radicale rinnovamento della società, del 
pensiero, del gusto. Ma mentre un poeta come Virgilio incideva sul contenuto spirituale e storico della civiltà 
medievale, Ovidio, al contrario, sollecitava una diversa attitudine di fronte al vivere stesso, quello d’ogni 
giorno e d’ogni uomo. 
    In una letteratura assorbita da grandi idealità e da problemi di ambizione universalistica, Virgilio e 
l’Eneide vi si insediavano come di diritto; viceversa Ovidio penetrava e operava nel sottosuolo della 
letteratura e del costume. Il suo progressivo inserimento nella coscienza letteraria e psicologica finiva col 
toccare o rivelare le radici stesse della vita, del costume della più gelosa esperienza, quella che gli uomini 
sperimentano tutti i giorni e tuttavia preferirebbero tenere recondita. Scrittore frammentario e occasionale, si 
direbbe svagato e quotidiano rispetto alla solenne pensosità virgiliana; ma nella sua accanita e sistematica 
intuizione della condotta passionale dell’individuo, Ovidio finiva coll’essere più moderno di Virgilio, nel 
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 Salvatore Battaglia, La tradizione di Ovidio nel Medioevo, ne La coscienza letteraria del Medioevo (corsivo mio). 
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senso ch’era meno legato a una situazione storica e ideologica, e perciò più idoneo a rifarsi ogni volta 
contemporaneo e attuale. Questo è il grande valore della poesia ovidiana, che il Medioevo ha avuto il merito 
di riscoprire con generoso slancio e di consegnare ai moderni in tutta la sua vitalità. 
   A voler dunque definire il confronto che si suole stabilire come d’obbligo tra Ovidio e Virgilio, si dovrà 
pur ammettere che questo ultimo, Virgilio, rappresenta la tradizione, e Ovidio l’innovazione. Virgilio nel 
Medioevo è una idea, una costante, ma anche un’ancora conservatrice; Ovidio, invece, costituisce la crisi, 
la rivolta, la avventura. Il nome e l’opera di Virgilio consegnano alla civiltà un retaggio di autorità (sia 
rispetto al contenuto e sia rispetto allo stile), e viceversa Ovidio porta con sé l’estro della novità, l’audacia 
della scoperta. Virgilio è una disciplina, una scuola; Ovidio è una tentazione, significa l’imprevisto e il 
proibito. Dopo che il Medioevo si è saturato di Ovidio e ha visto riversarsi nelle proprie correnti intellettuali 
questo suo mondo, che è antico e riappare sempre nuovo e attuale, mitico e urgente insieme, fantastico e 
morbido, oblioso e insieme realistico, patetico e nel contempo malizioso, allora avvertiamo che il Medioevo 
volge veramente le spalle al recente passato e inaugura un tempo originale, con un sentimento più moderno e 
soprattutto più laico dell’esercizio letterario».  
 
   Ecco, la storia della ricezione di Ovidio nasce dal silenzio e dal ripudio50: nei primi secoli dopo Cristo è 
citato tacendone il nome; l’esilio e la condanna da storica ed esistenziale si fa artistico-letteraria e coinvolge 
il giudizio dell’opera presso i posteri; in fondo anche per quanto concerne la storia del rapporto tra Tasso e 
Ovidio, la situazione pare essere la medesima di quella descritta così suggestivamente da Salvatore Battaglia; 
Ovidio, che è avvertito come Rivolta, Avventura, Tentazione, può agire soltanto nel ‘sottosuolo’, nella zona 
di non-consapevolezza o almeno di non-esibizione di tale consapevolezza: la presenza di Ovidio è scomoda, 
ingombrante, va taciuta, eppure è viva.   
   Simili considerazioni, sempre in riferimento – come nel caso del Battaglia – alla fortuna di Ovidio nel 
Medioevo,   svolge Adriana Della Casa51:     
 
     «Ovidio, nonostante la condanna romantica, è tuttora uno dei più famosi poeti della letteratura latina e la 
sua fortuna attraverso i secoli fu enorme: la fama che lo circondò è dovuta a due evidenti motivi di interesse, 
                                                           
   
50
 Considerazioni in parte diverse propone Alessia Ghezzi ne Gli elegiaci latini nella “Gerusalemme Liberata”, in cui 
si punta maggiormente l’attenzione sugli elegiaci ‘negati’ e non su Ovidio (in realtà, come stiamo vedendo, anche 
Ovidio era fortemente negato, sebbene possedesse fortunamente diversi lasciapassare, tra cui ad esempio la lettura 
allegorica): «Indiscutibili modelli stilistici da un lato, dubbi esempi di moralità dall’altro, gli elegiaci latini godono nel 
XVI secolo di una fortuna del tutto particolare: segretamente letti ed inevitabilmente imitati, non entrano tuttavia a far 
parte dei modelli eccellenti della poesia cinquecentesca, turbata e scandalizzata da un modus vivendi non proprio 
“cortese”. Appare allora quanto meno curiosa, ma non sorprendente, la volontà del severo Achille Stazio di versificare 
addirittura la Bibbia secondo il modello di Catullo, pure riconosciuto e bollato quale autore “osceno”. Evidentemente il 
valore degli elegiaci come modelli di stile, nonostante l’imbarazzo con cui se ne ammettono studio e conoscenza (basti 
leggere i commenti che accompagnavano le cinquecentine di Catullo, Tibullo e Properzio, per accorgersi come la 
traduzione dei loro versi debba essere giustificata da un’occasionale e insospettabile concessione al “frivolo”), era 
fondamentale per la cultura cinquecentesca, tanto che pare quanto mai improbabile un rifiuto tout court delle loro opere.  
   Un discorso diverso merita invece Ovidio il quale, nonostante il contenuto “licenzioso” di molti suoi versi, riuscì a 
passare indenne attraverso i secoli e a mantenere valore di auctoritas anche nel Cinquecento. Infatti, l’estraneità 
dell’uomo alle vicende cantate lo assolveva da ogni giudizio negativo, che veniva semmai a colpire il solo poeta 
((altrettanto non poteva certo dirsi di Catullo, Tibullo e Properzio, imbarazzanti cantori della propria vita)), e, di 
conseguenza, legittimava la fruizione del modello ovidiano. La poesia erotica cinquecentesca poteva così disporre di un 
vasto repertorio di immagini pronte e ormai standardizzate, senza dubbi di morale: le poesie ovidiane venivano infatti a 
costituire dei modi comuni per esprimere sentimenti, chiaramente una volta depurate dagli aspetti più osceni, e spesso 
assolvevano una funzione mediatrice fra gli altri elegiaci e i poeti del XVI secolo. (…) ((si comprendono così) il motivo 
per il quale Tasso preferisca servirsi ((nelle zone “liriche del poema, componente essenziale del tessuto 
programmaticamente epico della Gerusalemme Liberata)) di immagini ovidiane nel comporre la sua opera (…) ((e)) il 
motivo per cui le reminiscenze elegiache, filtrate dalla morale cristiana, rimangano per lo più limitate ad un comune 
frasario erotico».  
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legati rispettivamente ai due gruppi di opere che compose: nella giovinezza i carmina amatoria e nella 
maturità le Metamorfosi. Nella letteratura erotica fu un innovatore, non nel senso che introdusse nel mondo 
dell’arte una materia del tutto nuova – non mancano certo le fonti greche e i riscontri con Properzio e Tibullo 
e anche con Orazio sono frequenti –, ma “in quanto costituì ed organizzò la materia amorosa in un nuovo 
genere di poesia” [Concetto Marchesi, Il primo libro dell’Ars amatoria, in «Rivista Filologia Istruzione 
Classica», 1916, p. 129 (ora in Scritti minori di filologia e letteratura, vol. III, p. 1111], diventando così il 
“padre” della didattica erotica. L’altro polo di interessi furono le Metamorfosi, indicate anche come 
l’“Ovidio maggiore”, che, bacino di tutti i miti antichi, facevano di Ovidio il poeta mitografo più completo 
della latinità. Questi contenuti, così dichiaratamente pagani, fanno comprendere come Ovidio fosse nel 
Medioevo piuttosto taciuto che ignorato, sappiamo infatti quanta attrattiva suscitarono i suoi versi, sia per 
l’argomento, sia soprattutto per la chiarezza della lingua e l’armonia del verso». 
 
   “Piuttosto taciuto che ignorato”: questa ben potrebbe costituire l’insegna per l’Ovidio tassiano: 
assolutamente non ignorato, e tuttavia così poco esibito, anzi nascosto, dissimulato, celato, ‘represso’. La via 
dell’epos virgiliano sembra dover escludere in modo perentorio l’opera ovidiana; eppure essa, ‘piuttosto 
taciuta che ignorata’, vive di una vita straordinaria nella Liberata. Ecco dunque che un aspetto della fortuna 
generale di Ovidio riscontrato dai critici per lo meno per l’epoca medievale sembra ‘calzare’ perfettamente 
per la ricezione tassiana dell’opera del Sulmonese.  
  Ovidio è l’Anti-Norma, e per questo non può essere apertamente seguito da chi, come Tasso, desiderava 
comporre un poema che fosse l’esaltazione della Norma cristiana, dell’impegno epico cristiano; eppure 
troppe erano le analogie di visione, di Weltanschauung con il Sulmonese, troppo grande il desiderio di 
romanzesco, di meraviglioso, di metamorfosi, perché non agisse il fascino del poema – pagano – delle 
trasformazioni sul poema – cristiano – della liberazione di Gerusalemme52. E, non va dimenticato, analogie 
anche di carattere biografico, sia detto incidentalmente, furono rintracciate dai biografi antichi: un tratto 
comune, in questo senso, sarebbe l’‘esilio’, l’‘imprigionamento’ dalle ragioni ignote o, meglio, in ragione di 
un affaire sentimentale con una donna di condizione sociale più elevata, che Giovan Battista Manso, sulla 
scorta di una notazione di Giovanni Pietro D’Alessandro, indicò esplicitamente come trait d’union 
esistenziale tra i due poeti. Di questa curiosa ‘vicenda’ della tradizione biografico-critica (Tasso definito 
«quasi novello Ovidio») dà notizia Alessandra Coppo nella monografia All’ombra di Malinconia. Il Tasso 
lungo la sua fama, Le Lettere, Firenze53:  
 
   «nella biografia del D’Alessandro [biografia premessa ad uno studio sulle fonti della Liberata pubblicato 
da Costantino Vitale a Napoli nel 1604 con il seguente frontespizio: Dimostratione di luoghi tolti, et imitati 
in più autori dal sig. Torquato Tasso nel Goffredo, overo Gierusalemme Liberata: raccolti da Gio. Pietro 
D’Alessandro Dottor di Leggi…] compare un’affascinante ed arcana allusione alle ragioni […] [dell’] 
imprigionamento [di Tasso]: “né saprei dire più la causa della sua prigione, che la cagione per la quale 
Ovidio fu rilegato in Ponto da Cesare Augusto”. […] Accogliendo l’idea suggestiva e fantasiosa che nel 
Tasso si ripeta il caso di Ovidio, Giovan Battista Manso intraprende l’ambizioso progetto di comporre una 
vita del Tasso [cfr. G.B. Manso, Vita di Torquato Tasso, ed. critica a cura di B. Basile, Salerno, Roma 1995]. 
[…] Egli muove dal sonetto [794] “Se d’Icaro leggesti e di Fetonte”, componimento che gli consente di 
attribuire la caduta del poeta all’amore per una donna di condizione socialmente più elevata (“Ma chi dee 
paventare in alta impresa / s’avvien ch’Amor l’affide? […]”, recitano i vv. 9-10 del componimento). Al 
capitolo nono della sua biografia, il Manso infatti narra che, dopo la composizione dell’Aminta, “cominciò 
ad essere Torquato acceso d’alto e nobilissimo amore, e molto più che alla sua condizione”: così egli 
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  Ma, almeno per quanto concerne la ‘postura’ cosciente dello scrittore-Tasso dinanzi ai modelli classici, quindi 
pagani, ha ragione Stefano Jossa quando afferma (in Proposte per una lettura dell’intertestualità tassiana): «La 
Gerusalemme Liberata [è], dunque, un poema “cristiano”, in cui l’elemento classico, “pagano”, [può] entrare solo in 
funzione del diletto, collocato, però, per sempre, sul versante della “bugia”, in evidente polemica con l’idea dantesca di 
prefigurazione del mondo cristiano nell’universo classico: la Gerusalemme Liberata [è], dunque, il vero “poema 
cristianissimo”, superando pure la Commedia. Contro Dante, controriformisticamente?» (per quanto riguarda 
l’‘ideologia’ cosciente di Tasso, eliminerei il punto interrogativo finale).  
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 Alessandra Coppo, All’ombra di Malinconia. Il Tasso lungo la sua fama, Le Lettere, Firenze, cap. III. “Quasi 




interpreta il sonetto del volo d’Icaro […]. Costretto a nascondere la sua passione al mondo, il Tasso, come 
già aveva suggerito il D’Alessandro, è segnato dallo stesso destino di Ovidio: “Ma da questa amorosa e 
ardentissima sua passione, e del voler egli oltremodo nasconderla e sepellirla nel segreto del suo petto, quasi 
novello Ovidio, nacquero que’ primi inconvenienti, da’ quali poscia dipendettero, l’una dopo l’altra, tutte le 
sue sciagure”».  
 
   Comunque, al di là di queste affinità biografiche54 (certo, più che le vicende sentimentali cui allude il 
Manso, si potrebbe tener conto, in generale, della straordinaria coincidenza della comune condizione di 
‘margine’, di ‘esilio’, di ‘isolamento’ connotante i destini di entrambi i poeti), ciò che conta rilevare è che 
Ovidio, come scrive a ragione Battaglia, continuò a portare attraverso i secoli, per lo meno medievali, il peso 
della condanna e dell’esilio (cosicchè quell’esilio sulle lontane rive del Mar Nero si tramutò in un esilio 
permanente, in un’esclusione forzata dalla celebrazione pubblica della bellezza della sua opera) e che nel 
rapporto ambivalente di Tasso nei confronti di Ovidio si rispecchiano e si riflettono i secoli di silenzio e di 
ripudio, di respingimento e di dissimulazione della scrittura di un poeta pagano e ‘corruttore’ quale il 
Sulmonese. 
   Ovidio è così, nella scrittura tassiana, ‘piuttosto taciuto che ignorato’, e ciò rende ancora più complesso il 
nostro compito di indagatori delle memorie ovidiane nella Liberata, poiché sappiamo che la ‘fonte’ è 
utilizzata, ma non esibita, spesso dissimulata, camuffata, magari irriconoscibile (a fronte di un Virgilio 
invece chiaramente esibito).   
   Ora, dopo aver verificato che un aspetto della fortuna ovidiana nel secolo medievale si riflette così 
chiaramente nella ricezione dell’opera del Sulmonese da parte del Sorrentino, si vorrebbero qui concludere 
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 Altre affinità di questo tipo potrebbero essere definite quelle appena abbozzate in Giulio Natali, Torquato Tasso, La 
Nuova Italia, Firenze 1958, la prima relativa all’insofferenza nei confronti della giurisprudenza e al passaggio allo 
studio dell’eloquenza e della filosofia (pp. 8-9: «[Tasso] non aveva inclinazione (come già Ovidio il Petrarca il 
Boccaccio e l’Ariosto) allo studio della giurisprudenza, com’egli stesso ci fa sapere (…) (Rinaldo, XII 90). Ottenne dal 
padre, dopo il primo anno, d’iscriversi ai corsi di filosofia e d’eloquenza, nei quali ebbe, fra gli altri, due insigni 
maestri, Francesco Piccolomini e Carlo Sigonio, che lo innamorò della Poetica di Aristotele»; la seconda relativa alla 
beatitudine della vita felice dei primi anni ferraresi (p. 14: «ne’ suoi primi anni ferraresi il Tasso viveva beato, come nel 
suo elemento, in mezzo alle squisite eleganze e (…) alla raffinata corruzione della corte estense; e poteva dir con 
Ovidio: “Haec aetas apta mihi”»).  
    Un’altra affinità di tipo biografico, magari collegabile a quest’ultima ora accennata, potrebbe essere individuata 
nell’apertura di entrambi i poeti nei confronti sia dell’amore ideale che dell’amore profano (“non ebbe motivi per non 
amare il poeta di Sulmona”), come indica Paolo Fabbri a proposito però non di Ovidio e Tasso, ma di Ovidio e Dante 
Alighieri (in contrapposizione all’avversione mostrata nei confronti del Sulmonese da parte di Giacomo Leopardi): cfr. 
Paolo Fabbri, Ovidio e Dante (in difesa della poesia ovidiana), in Atti del Convegno Internazionale Ovidiano, Sulmona 
maggio 1958, vol. II, Istituto di Studi Romani, Roma 1959, saggio in cui si può notare ad esempio anche 
l’evidenziazione – nelle parole del Recantese – dell’opposizione tra funzione omerica e funzione ovidiana, e cioè tra un 
carattere grave e un carattere leggero, tra l’identità di ogni parola con l’immagine e la derivazione dell’immagine da 
molte parole, tipica della ricchezza espressiva, ‘barocca’, notata – come si è visto – anche da Italo Calvino: «G. 
Leopardi nello Zibaldone (ed. Flora, Mondadori) confronta almeno quattro volte Ovidio con Dante, nel carattere, nello 
stile e nell’arte e la poesia in generale. Per il carattere e lo stile il discorso del grande Recanatese è semplice e 
chiarissimo: “Forte era l’immaginazione di Omero e di Dante, feconda quella di Ovidio e dell’Ariosto… E ne seguono 
diversissimi caratteri. Il primo grave, passionato, ordinariamente (ai nostri tempi) malinconico, profondo nel sentimento 
e nelle passioni, e tutti proprio a soffrir grandemente della vita. L’altro scherzevole, leggero, vagabondo, inconstante 
nell’amore, bello spirito, incapace di forti e durevoli passioni e dolori d’animo, facile a consolarsi anche nelle più grandi 
sventure ec. Riconoscete in questi due caratteri i verissimi ritratti di Dante e di Ovidio, e vedete come la differenza della 
loro poesia corrisponda a puntino alla differenza della vita. Osservate ancora in che diverso modo Dante ed Ovidio 
sentissero e portassero il loro esilio” (vol. I, p. 170). E a p. 1269 dello stesso vol.: “Perché è debole lo stile di Ovidio…, 
quantunque egli sia un fedelissimo pittore degli oggetti, ed un ostinatissimo e acutissimo cacciatore di immagini? 
Perché queste immagini risultano in lui da una copia di parole e di versi, che non destano l’immagine senza un lungo 
circuito… Perché lo stile di Dante è il più forte che mai si possa concepire, e per questa parte il più bello e dilettevole 
possibile? Perché ogni parola in lui è un’immagine ec. ec.”. (…) L’ostilità del Leopardi verso Ovidio (…) si spiega con 
la diversa natura, il diverso carattere, la diversa educazione e il diverso ambiente dei due poeti. Il Leopardi è tutto 
passione, corpo debole e cuore tenace, scontento del suo mondo, tutto dedito all’ideale, Ovidio si professa poeta 
dell’amore sensuale, ama l’allegria ed è contento di vivere nell’aurea Roma del suo tempo (A[rs] A[mandi] III, passim); 
Leopardi sofferente d’anima e di corpo, Ovidio sano e maestro di voluttà: l’ostilità veniva spontanea. Dante conobbe 




queste considerazioni propedeutiche sulla fortuna di Ovidio, che talora ci hanno portato anche molto lontano, 
soffermandosi su un motivo di fascino molto importante dell’opera ovidiana che ne ha consentito, secondo 
Paolo Fornaro, la straordinaria durata nell’immaginario e nella letteratura europei: si tratta del tema del 
tempo e della morte, così sorprendentemente connessi a quello della metamorfosi.  Paolo Fornaro nel 
capitolo IX Epilogo sulla fortuna (motivazione non letteraria del motivo letterario) delle sue Metamorfosi 
con Ovidio55,   
 
    «Ovidio canta – perché mai? – del tempo che passa irreparabilmente e, con tante storie mitologiche, 
illustra, fra le trasformazioni lente della consuetudine sensoriale, le trasformazioni improvvise e violente 
degli esseri. Perché questa condensazione drammatica pur schermata in favola? Quale stimolo mentale 
segreto e però tenacemente efficace impone quella materia raccolta da tanti cataloghi e tanta dispersa 
letteratura precedente? C’è un versante in ombra, una plaga con poca luce crepuscolare, entro Ovidio 
stesso, di cui le Metamorfosi son rito letterario d’esorcismo fantastico. Il tempo trasformante nella sua 
pagina significa senso della precarietà vitale, inquietudine dell’effimero e del transeunte, percezione oscura 
del limite della morte, del vanire delle forme e della nostra stessa forma umana, quella che ci individua e ci 
assicura (ma fino a quando?) la vita e la consapevolezza di noi stessi nell’esistenza. La metamorfosi è un 
fantastico giocare con la morte, eluderla su una scacchiera amplificabile all’infinito. Il vanire della nostra 
forma sensibile, il suo materiale alterarsi, il nostro excessus verso un misterioso esilio, il nostro trapasso a 
non si sa qual altra forma d’essere che forse ci prolunga la vita o forse la soffoca e l’annulla (ma sempre, 
comunque, richiede di procedere minutis sarcinis, rinunciando a tanto di noi) è esperienza dell’uomo, del 
privato Ovidio come di tutti. Per lui divenne anche esperienza poetica, continuata per immagini invasive e 
ammansite narrando, sottoponendole a luce più chiara, a regole più certe e a rassicuranti controlli. Cantar 
metamorfosi, impegnarsi sul textum poetico, tessere storie come le donne ribelli a Dioniso e pur col vago 
sospetto che quelle storie stesse possano in qualche momento diventar nostra storia, uscir dal telaio e a noi 
stessi imporre la paurosa accelerazione del tempo devastante… Cantar metamorfosi, cioè variazioni e 
degradazioni vitali, per quanto in termini mitologici ed ironici, significava, inevitabilmente, intessere la 
grande metafora della morte e la sua inquietante, insondabile e dilemmatica ambiguità. Solo qui può stare 
una sufficiente giustificazione interna e non formale della scelta ovidiana. La curiosità del lettore, soprattutto 
del lettore cristiano, ebbe – anche al di là di allegorizzanti estri interpretativi – stimoli fortissimi e 
perfettamente conseguenti; non fu abuso di aísthesis bensì incontinenza teorica e concettuale. Ovidio era 
enigmatico perché alludeva ad un enigma, questo enigma forte della nostra fine, irresolubile e perciò 
variabile all’infinito come le Metamorfosi san fare. Lì è la terribile (imprevista al lettore e attenuata 
dall’autore) serietà del poema ‘lascivo’, la serietà di un contenuto del contenuto, inespresso ed inesprimibile 
dal medesimo autore; e lì, un po’ di sbieco, hanno gettato l’occhio quanti, preso il libro tra le mani, se ne 
chiedevano il significato fondamentale».  
 
    Ecco, la motivazione, come scrive Fornaro nel titolo del capitolo, ‘non letteraria’ (il senso del tempo, 
l’avvertimento della morte) di un motivo ‘letterario’ (la metamorfosi) costituisce forse il ‘segreto’ più 
vincente del capolavoro ovidiano, quello che ne ha permesso una straordinaria fortuna nel tempo e nello 
spazio. La metamorfosi al fondo è una grande metafora del mutamento continuo delle forme, una metafora 
delle morti e delle rinascite, dell’annullamento dell’identità e dell’assunzione di nuove forme sensibili. 
Cantare metamorfosi significa tentare (invano) di eludere la morte, di procrastinarla il più possibile, di 
giocare col mutamento delle forme per evitare quell’esilio misterioso verso una sconosciuta forma d’essere 
(o di non-essere). Questa sensibilità accentuata nei confronti del problema del tempo, della morte, della 
scomparsa delle forme appartenne evidentemente, oltre che al Sulmonese, anche a Tasso, e così «senso della 
precarietà vitale, inquietudine dell’effimero e del transeunte, percezione oscura del limite della morte, del 
vanire delle forme e della nostra stessa forma umana» sono tutti caratteri che ben possono essere attribuiti 
alla sensibilità del Sorrentino quale si riflette nella sua tormentata scrittura.  
   Un trait d’union, forse il più profondo di tutti, che connette Tasso ad Ovidio è allora questo: la percezione 
del tempo trascorrente, della Legge del Tempo e del Cambiamento, l’inquieto avvertimento dello svanire 
delle forme vitali, la consapevolezza estrema del mutamento, la visione dell’universo come perennemente 
coinvolto in cicli infiniti ed eterni. Di metamorfosi.  
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 Paolo Fornaro nel capitolo IX Epilogo sulla fortuna (motivazione non letteraria del motivo letterario) delle sue 







II. Metamorfosi e memorie ovidiane nella Gerusalemme Liberata: caratteri generali 
 
II.1. Questioni di intertestualità: l’intertestualità ovidiana, l’intertestualità tassiana  
 
    Come si è già accennato, un tratto che sembra accomunare il Sorrentino al Sulmonese è senza dubbio 
l’estrema sensibilità mostrata, nel corpo stesso delle loro opere, nei confronti dell’intertestualità56, dell’arte 
allusiva, della riscrittura.  
   Per quanto concerne Ovidio, un volume a cura di Luciano Pandolfi e Paolo Monella, Ars adeo latet arte 
sua. Riflessioni sull’intertestualità ovidiana. Le Metamorfosi, cit., si interroga specificamente sugli ‘ipotesti 
accortamente riecheggiati dal poeta di Sulmona’: ‘l’intertestualità ovidiana’, vi si legge, è ‘uno dei capitoli 
più complessi dello studio delle Metamorfosi’) (Premessa, p. 9) perché Ovidio è abilissimo in una non 
semplice tramatura intertestuale del suo poema, in cui numerose sono le allusioni, ad esempio, alle opere di 
Omero, di Cicerone, di Virgilio e alla produzione delle scuole di retorica a lui coeve. 
    La sensibilità intertestuale del Sulmonese – scrive Colin Burrow in ‘Full of the maker’s guile’: Ovid on 
imitating and on the imitation of Ovid – è un fatto ormai noto, cui in qualche modo siamo abituati («We are 
now used to an Ovid who has a self-consciousness about intertextuality»), e che non per questo non merita 
ulteriori scavi e approfondite indagini57; questa sensibilità si inscrive sì nel processo di imitatio che è 
assolutamente tipico della cultura greco-latina (su cui si sofferma ad esempio D. A. Russell nel saggio De 
imitatione, in Creative Imitation and Latin Literature58), ma vi si inscrive in modi peculiarissimi 
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 Significativa l’epigrafe posta in apertura del volume di Vincenzo Vivaldi, Sulle fonti della “Gerusalemme 
liberata”, Giuseppe Caliò, Catanzaro 1893, vol. II: “… è cosa certissima questa, che i più eccellenti scrittori sono 
finissimi ladri” (Orazio Lombardelli); ovviamente, non si può essere d’accordo sulla nozione di ‘scrittori’ come ‘ladri’, 
che ben rientra nell’ottica positivistica, ma forse si può esserlo sul giudizio dell’eccellenza degli scrittori in relazione a 
quella fine consapevolezza che per l’appunto oggi si direbbe intertestuale, di dialettica tra il dialogo con la tradizione e 
l’espressione della propria voce personale, di dialettica tra Tradizione e Innovazione.       
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 Cfr. Colin Burrow, ‘Full of the maker’s guile’: Ovid on imitating and on the imitation of Ovid (corsivo mio): 
«Twenty or so years ago any discussion of Ovid’s poetics would probably have dwelt extensively on what the poet did 
to his sources. Today things are very different. We are now so used to the idea that texts reverberate with infinite 
intertextual echoes that the idea of a work’s having one main source seems only limiting. We are all also frequently 
assured that texts are moulded by history and stamped by ideology, so to think of them purely in terms of their 
relationships to each other might seem a touch irresponsible. Increasingly our literature owes its litheness to the way it 
ducks and weaves between the crossfire exchanged by generic heritage and political realities, and our criticism has 
taken a similar energy from its combative environment. No longer are most critics looking for lost echoes of Aratus or 
Ennius in the Metamorphoses; more and more they are seeking to reconstruct the associations, political and literary-
historical, which a given allusion might elicit in an ideal or implied reader. If one were to explore the poetics of a 
classical author now one would probably write about how a text rhetorically encodes allusions to an earlier text in order 
to guide an ideal reader through its labyrinths, or one might explore how a writer’s transformation of a particular genre 
encodes a hidden ideological charge. These developments have certainly done a lot both to and for Ovid, and have 
changed, probably for ever, the dominant view of his poetics. We are now used to an Ovid who has a self-consciousness 
about intertextuality which is hard to outwit or to overrate. We have had our sense of the range, sophistication and 
ideological power of his allusions extended by a body of excellent recent work by Conte, Barchiesi, Hinds, Hardie and 
many others. We have learnt how the poet signposts literary allusions by using forms of the verb memoro to telegraph a 
need to remember an earlier text to a learned reader, in what have been called ‘Alexandrian footnotes’. We have also 
had our sense of the ideological power of Ovid’s backward reach extended by Philip Hardie’s recent admirable work on 
the role of Lucretius and Empedocles in the philosophical passages of the Metamorphoses, which shows how Ovid 
transforms the cosmogonic elements of epic in such a way as to establish his place ‘at the culmination of that tradition’ 
(Hardie 1995)». 
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 D. A. Russell, De imitatione, in Creative Imitation and Latin Literature: «One of the inescapable features of Latin 
literature is that almost every author, in almost everything he writes, acknowledges his antecedents, his predecessors – 
in a word, the tradition in which he was bred. This phenomenon, for which the technical terms are imitation or (in 
Greek) mimesis, is not peculiar to Latin; the statement I have just made about Latin writers would also be true very 
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intimamente connessi ad una coscienza letteraria tutta idiosincratica e personale, finissima e raffinatissima, 
di un poeta-letterato che ben conosce il potere della parola allusiva.   
    Anche per quanto concerne Torquato Tasso, è forte la consapevolezza critica relativa alla ‘self-
consciousness about intertextuality’ del Sorrentino59: Emilia Ardissimo60 ad esempio, a proposito dell’ampia 
officina su cui matura la scrittura tassiana (officina in cui sicuramente rientra l’opera ovidiana61) si esprime 
in questi termini:  
  
   «Attraverso l’attenta ricostruzione del legame tra la sua produzione (…) e “l’umile rito della postilla ai 
classici antichi e moderni” [B. Basile, Un decennio di studi tassiani (1970-1980). Poesia, retorica e 
filologia, in «Lettere italiane», XXXIII, 1981, pp. 400-437: p. 401], cui il Tasso si dedicò costantemente e di 
cui possediamo le testimonianze, la critica ha mostrato quale complessità di intenti e quale larghezza di 
erudizione e minuta attenzione filologica sottostano alle opere tassiane. Il Tasso appare un poeta “difficile”, 
mai totalmente afferrabile, perché ogni sua parola matura su di uno spessore culturale non facile da 
                                                                                                                                                                                                 
generally of Greek. In fact, the relationship between the Latin genres and their Greek exemplars may best be seen as a 
special case of a general Greco-Roman acceptance of imitation as an essential element in all literary composition».  
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 Per un discorso complessivo e sintetico sulle ‘fonti’ letterarie della Liberata, cfr. Claudio Gigante, Tasso, Salerno 
Editrice, Roma 2007, cap. VII La Gerusalemme Liberata: unità aristoteliche e varietà dell’azione. “Verisimile” e 
“meraviglioso”. Fonti storiche e modelli letterari, pp. 169-204.  
   Tra l’altro, la consapevolezza delle capacità da parte del Tasso di utilizzare un’ampia officina testuale di riferimento 
nel senso di una nutritissima serie di ‘fontes’ adoperate in direzione del ri-uso e della ri-scrittura, è precocissima se già 
nel 1586 e nel 1592 Gentili e Guastavini produssero commenti alla Liberata con riferimento ai ‘fontes’: cfr. Raffaele 
Ruggiero, Arte allusiva nel giardino di Armida: «L’edizione con le chiose di Scipio Gentili apparve a Leida nel 1586; 
quella annotata da Giulio Guastavini a Pavia nel 1592. Poi La Gerusalemme di Torquato Tasso, figurata da Bernardo 
Castello, a Carlo Emanuello duca di Savoia, con annotazioni di Scipion Gentili e Giulio Guastavini e argomenti di 
Oratio Ariosti, Pavoni, Genova 1617. Subito dopo Gentili e Guastavini, la ricerca sulle fonti poetiche per la Liberata ha 
prodotto la Dimostration di luoghi tolti et imitati in più autori dal sig. Torquato Tasso nel Goffredo, overo 
Gierusalemme Liberata, raccolti da Giovan Pietro D’Alessandro, Vitale, Napoli 1604». 
   Già Guastavini aveva individuato la fonte ovidiana: cfr. VINCENZO VIVALDI, PROLEGOMENI AD UNO 
STUDIO COMPLETO SULLE FONTI DELLA G. L. TRANI 1904: «((il)) più completo studio sulle fonti della 
Gerusalemme del secolo XVI (…) fu pubblicato in Pavia il 1592, ed autore ne è quel Giulio Guastavini, che ho testè 
ricordato, ed il quale avea dato ampio saggio delle sue ricerche nell’edizione del poema del Tasso del 1590 (Genova, 
Pavoni). Ecco che cosa si propose de fare col suo lavoro il Guastavini:” Segnare i luoghi tolti da altri scrittori, 
dichiarando i luoghi più difficili; nei luoghi presi ed imitati da più antichi facendo paragone dell’uno e dell’altro, e con 
ragioni cavate dai fonti di retorica  e poetica, mostrando o cercando di mostrare chi prevaglia; ed ultimamente discorrere 
tanto sopra l’universale di tutto il poema, paragonando in ispecie la Gerusalemme con l’Iliade, e della maniera o forma 
di essa trattando, quanto sopra le parti speciali, sì di qualità come di quantità, applicando i precetti generali dell’arte 
poetica ai luoghi particolari del poema”. Il lavoro del Guastavini è dotto e molto minuzioso. Il Guastavini ricerca nella 
Liberata non solo le imitazioni dell’Iliade e dell’Eneide, ma anche quelle di parecchi lavori minori della letteratura 
greca e latina (l’Odissea, le Metamorfosi, le Storie di Livio, la Farsaglia, il De Rerum Natura, parecchie opere di 
Cicerone, altre di Claudiano ecc.)».  
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 Erminia Ardissino, “L’aspra tragedia”. Poesia e sacro in Torquato Tasso, Olschki, Firenze 1996. 
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 L’opera ovidiana, tra l’altro, faceva parte sicuramente della vasta officina di scrittura di Ludovico Ariosto per 
quanto concerne la composizione del suo Orlando Furioso: cfr. ad esempio A. Romizi, Le fonti latine dell’Orlando 
Furioso, Paravia, Torino-Roma-Milano-Firenze-Napoli 1896: cap. VII Ovidio (e si notino anche alcuni giudizi negativi 
sull’opera ovidiana): «Non sbaglierebbe chi asserisse avere l’Ariosto gran merito se fiorisce ancora in Italia lo studio 
delle poesie di Ovidio. In quelle, più che in altre poesie, furono fatte dagli studiosi del Furioso [tra cui Giuseppe Rota e 
Atto Vannucci] assidue e pazienti esplorazioni con risultati che non potevano non essere assai copiosi, perché ad 
Ovidio, più che ad alcun altro poeta dell’antichità, si appressò il nostro Lodovico in taluni pregi [ma, si legge in altro 
luogo dell’opera di Romizi, “niente tanto ripugnò all’Ariosto quanto l’imitazione esclusiva di un solo autore”]: al poeta 
di Sulmona fu pari per dovizia di fantasia e superiore per arte: a lui somigliò per la rapidità e varietà delle scene e per 
l’abilità dei trapassi; con lui s’incontrò nel rappresentare la verità permanente della natura; da lui trasse spesso scintille 
a grandi fiamme. Ora imitatore, ora emulo, non di rado superiore ad Ovidio, l’Ariosto ne fuggì sempre con gran cura 




ricomporre, un’officina amplissima. (…) la critica in quest’ultimo periodo (…) opera oltre che nell’intento di 
recuperare le indicazioni preziose delle postille tassiane e di individuare precisamente rapporti di 
intertestualità, anche allo scopo di comprendere l’articolato e complessissimo scambio che il poeta ebbe con 
le suggestioni culturali coeve». 
 
   Anche Matteo Residori nel suo agevole profilo dedicato a Tasso62 definisce Tasso come «uno scrittore 
colto» che «cita nel suo poema un gran numero di autori antichi e moderni (Omero, Virgilio, Ovidio63, 
Claudiano, Dante, Petrarca, Boccaccio, Poliziano, Bembo, Della Casa, per ricordare solo i principali)» e, 
continua Residori, se ciò non sembra dover sorprenderci se soltanto pensiamo al contesto di riferimento 
(«una civiltà letteraria dominata dal principio d’imitazione») «in Tasso però è notevole sia l’eterogeneità 
degli autori citati, sia il carattere esplicito di molte citazioni, che non vengono dissimulate ma anzi messe in 
rilievo, appunto come tasselli di un vasto ed eterogeneo intarsio».  
   E bisogna evidenziare che già Giulio Natali64 nel 1958 aveva ben ‘centrato’ la dimensione intertestuale di 
Tasso estremamente raffinata, per di più in connessione esplicita con Ovidio, definendo la percezione della 
letteratura da parte del Sorrentino come una “seconda natura”.  
 
  «Certamente non si può applicare alla Gerusalemme la sentenza stessa del suo poeta: “L’arte, che tutto fa, 
nulla si scopre” (XVI 9): ché in essa troppo spesso l’arte si scopre. Ma sarà da dire del Tasso quel che è stato 
detto del D’Annunzio: essere ugualmente genuino ciò che in lui è nativo e ciò che in lui è aggiunto, e doversi 
giudicare il poeta nella sua integrità. Anch’egli, come il D’Annunzio, è “perito d’innesti immortali”, 
obbedendo alla legge speroniana del perfezionamento dei classici, riesce talvolta a superarli, come asserì il 
Foscolo, citando la similitudine dell’usignolo piangente i figli, assai più rapida e patetica nel nostro poeta 
(XII 90) che in Virgilio (Georg. IV 511-515). Poeta raffinato quanto l’Ariosto è naturale, egli mescola, come 
Ovidio, “spirito”, o ingegnosità, e sensibilità, artifizio e sincerità; si compiace di fini analisi psicologiche 
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 Matteo Residori, Tasso, il Mulino, Bologna, p. 107. 
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 Ovidio, tra l’altro, era già stato molto ‘utilizzato’ da Tasso nell’opera giovanile del Rinaldo: cfr. Giulio Natali, 
Torquato Tasso, La Nuova Italia, Firenze 1958, p. 75: «Il poema ((Il Rinaldo)) ha XII canti quanti ne ha l’Eneide. Ma 
esso, come dimostrò Enrico Proto ((Sul “Rinaldo” del Tasso, Tocco, Napoli 1895)), deriva non tanto (…) dall’Eneide e 
dal Furioso, quanto da Ovidio, da Stazio, dall’Amadigi e, per il tèma, da un anonimo poema popolare intitolato 
Innamoramento di Rinaldo»; e cfr. anche Antonio La Penna, Aspetti della presenza di Ovidio nella Gerusalemme 
Liberata: «L’uso di OVIDIO, non meno che di Virgilio, per narrare gli amori di donne e cavalieri risale fino al noviziato 
poetico del TASSO; giovanissimo egli fu attratto dal mito romanzesco e patetico di CEFALO e PROCRI: si ha notizia 
che svolse quel mito in un poemetto che è andato perduto , ma conserviamo l’adattamento che della narrazione ovidiana 
( o più precisamente, della seconda parte, l’episodio della caccia e della morte di PROCRI ) il Tasso elaborò nel 
RINALDO   (VII stt. 26-41) . OVIDIO ; com’è ben noto, raccontò due volte quell’infelice e tragica vicenda d’amore: 
nell’Ars amatoria ( III 683 – 745) alla maniera elegiaca, per ammonire sui pericoli della gelosia, poi con tono più epico , 
nelle Metamorfosi  (VII 661-865, ma la parte ripresa dal Tasso incomincia da 794 ). Il poeta del  RINALDO non attinse 
niente, o quasi niente, dalla redazione dell’ARS, ma utilizzò ampiamente quella delle METAMORFOSI. Un confronto 
puntuale non sarebbe affatto inutile, ma qui basterà limitarsi ad alcune considerazioni generali. Come Ovidio (8oo-802), 
e anche di più, TASSO insiste sul mutuo amore dei giovani sposi  (Rinaldo VII st. 27). Presenta la gelosia come una 
peste infernale ( st 28)  ricorrendo a COLORI Più CUPI CHE QUELLI DI OVIDIO ; del resto MOLTO Più CUPO è il 
contesto in cui si colloca il racconto che il cavaliere fa in prima persona.A suscitare la gelosia della moglie CLIZIA non 
è, come in OVIDIO, un EQUIVOCO VERBALE ( il nome invocato dell’AURA ristoratrice, scambiata da PROCRI per 
nome di donna ), bensì un personaggio reale, la ninfa Ermilla seguace di Diana, dedita alla caccia e aliena da ogni 
occupazione femminile, bel viso dall’espressione crudele (st 30) : rassomiglia in parte a Camilla e prelude vagamente a 
CLORINDA, ma il tipodi ninfa si trova meglio in OVIDIO (cfr., per es. MET. I  411 ss. ). La deviazione attenua il 
colore idilliaco che il racconto ovidiano conserva. CLIZIA , nascosta nel bosco e scambiata per una fiera, viene uccisa 
dal marito. Tutta la sequenza (stt. 32- 34, da confrontare con Ovidio 840 – 850 ) è ricalcata dal Tasso abbastanza 
fedelmente, anche se diluita. La differenza più notevole è nell’accentuazione tragica della scena di morte: in Ovidio 
(851- 856 )parla solo PROCRI morente, per chiedere al marito fedeltà perpetua, nel Tasso le ultime parole di CLIZIA 
sono precedute e seguite da lamenti del cavaliere. Ci sia riuscito o n0o il giovane poeta, la ricerca di un pathos più alto 
da parte sua è evidente; la debolezza drammatica non sideve a mancanza di autonomia verso il testo di partenza». 
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complicate di sottigliezze (vedi, per esempio, il conflitto tra Amore e Onore nel cuore di Erminia, VI 70 e 
sgg., la disperazione di Tancredi, XII 75 e sgg., e quella di Armida, XVI 44 e sgg.). La letteratura è divenuta 
in lui una seconda natura».   
 
   Comunque, al di là della ‘consapevolezza’ critica relativa alla ‘consapevolezza’ intertestuale del poeta 
della Liberata, che sembra in generale assai forte, mi sembra assolutamente vero quanto scrive Stefano Jossa 
sullo stato attuale delle ricerche intertestuali tassiane in un articolo, Proposte per una lettura 
dell’intertestualità tassiana65, la cui sezione incipitaria propone, oltre che una breve storia delle ricerche 
intertesuali latu sensu (a partire dagli studi sulle ‘fonti’ di tipo positivistico, di cui accennavo 
nell’Introduzione), una considerazione molto condivisibile, a parer mio, sulla ‘lunga strada’ ancora tutta da 
percorrere relativamente all’«elaborazione di adeguate riflessioni metodologiche» sulle vaste e complesse 
fenomenologie delle riscritture e delle allusioni insite nella tessitura della Liberata:  
 
   «L’indagine sulle fonti e sui modelli della Gerusalemme Liberata ha dato numerosi e importanti contributi 
all’interpretazione del poema e allo studio della formazione del linguaggio poetico del Tasso [vd. soprattutto 
gli studi di A. Di Benedetto, “Agnizioni” di lettura e note critiche sul Tasso, in «Studi tassiani», a. XVIII 
1968, pp. 5-21, e di B. Basile, Poëta melancholicus. Tradizione classica e follia nell’ultimo Tasso, Pacini, 
Pisa 1984, e Id., Microscopie tassiane, in «Studi tassiani», a. XXXIV 1986, pp. 7-50 (poi in Id., Il tempo e la 
memoria. Studi di critica testuale, Mucchi, Modena 1996, pp. 85-143). Importante anche il cap. V 
(Stratigrafie tassiane) del libro di G. Baldassarri, Il sonno di Zeus. Sperimentazione narrativa del poema 
rinascimentale e tradizione omerica, Bulzoni, Roma 1982, pp. 129-73, e, ora, il cap. I (Tasso e Ariosto?) del 
libro di S. Zatti, L’ombra del Tasso. Epica e romanzo nel Cinquecento, Mondadori, Milano 1996, pp. 1-27].  
   La presenza virgiliana, ovidiana, lucreziana, lucanea, dantesca, petrarchesca, polizianesca, sannazariana, 
ariostesca, ecc., è stata ampiamente sondata prima dalle analisi erudite della scuola positivista di fine ’800 
[cfr. soprattutto V. Vivaldi, Sulle fonti della ‘Gerusalemme Liberata’, Calò, Catanzaro 1893 (poi La 
‘Gerusalemme Liberata’ studiata nelle sue fonti, Vecchi, Trani 1901), e S. Multineddu, Le fonti della 
‘Gerusalemme Liberata’, Clausen, Torino 1895], poi dalle note dei commenti più recenti [si vedano almeno i 
ricchi commenti di B. Maier all’ed. Rizzoli (Milano 1969), di L. Caretti all’ed. Einaudi (Torino 1971), di M. 
Guglielminetti all’ed. Garzanti (Milano 1982), di F. Chiappelli all’ed. Rusconi (Milano 1982) e di G. 
Cerboni Baiardi all’ed. Panini (Modena 1991) della Gerusalemme Liberata]: ai grandi elenchi di “fonti” si è 
così sovrapposta una tendenza all’interpretazione della “citazione”, non più isolata dal discorso poetico, ma 
individuata nella sua concreta fruizione testuale, precisamente contestualizzata e opportunamente esibita.  
   La ricchezza dei contributi non ha tuttavia portato né alla costruzione di veri e propri repertori di “fonti” 
materiali, come quello offerto dal Rajna per l’Orlando Furioso, né all’elaborazione di adeguate riflessioni 
metodologiche sul rapporto tra fonte e modello, tra origine di echi e prelievi e paradigma di toni e motivi; né 
è emersa ancora con chiarezza un’eventuale valenza programmatica, o un valore simbolico, nelle riscritture 
tassiane [sul versante ariostesco, cfr. P. Rajna, Le fonti dell’‘Orlando Furioso’, Sansoni, Firezne 1900 (su cui 
C. Segre, Pio Rajna: le fonti e l’arte dell’‘Orlando Furioso’, in «Strumenti critici», a. V 1990, pp. 315-27); 
e, per uno sguardo complessivo di metodo, C. Bologna, ‘Orlando Furioso’ di Ludovico Ariosto, in 
Letteratura italiana. Le Opere, a cura di A. Asor Rosa, II. Dal Cinquecento all’Ottocento, Einaudi, Torino 
1993, pp. 219-352 (in partic. le pp. 333-39: Fonti e modelli].  
    L’indagine è ancora legata più alla catalogazione descrittiva, da una parte, o all’interpretazione 
sentimentale, dall’altra, che a un sondaggio dei rapporti che Tasso istituisce, nella Liberata, col patrimonio 
della tradizione. Quanto l’esplorazione della letteratura costituisse, invece, per Tasso non solo un tirocinio 
poetico, un “metodo” di formazione linguistico-stilistica, ma una vera e propria costruzione di rapporti 
intertestuali, un dialogo costante, e fittissimo, coi modelli e con la storia, è un fatto che andrebbe rivendicato 
anche come strumento di lettura e d’interpretazione del poema: nelle maglie della sua intertestualità, infatti, 
Tasso adombra spesso anche l’ideologia del poema66».  
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 Stefano Jossa, Proposte per una lettura dell’intertestualità tassiana. 
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 E Jossa così prosegue: «Potrà dunque contribuire senza dubbio ad un’intelligenza più articolata della Gerusalemme 
Liberata uno scavo delle fonti non solo dal punto di vista del prelievo e della ricezione, ma anche da quello della 
riscrittura. In attesa di una ricognizione più approfondita della memoria e dell’immaginario tassiani, qui ci proporremo 
soltanto di sviluppare alcuni spunti sull’atteggiamento tassiano di fronte ad alcuni dei suoi modelli, partendo dalla 




   Mi sembra di poter concordare pienamente con il quadro critico attuale sulle problematiche inerenti 
l’intertestualità tassiana delineato da Stefano Jossa67. L’impressione che si ha lavorando su questi temi è che 
davvero manchino ancora repertori di fonti materiali, adeguate riflessioni metodologiche, teorie di un certo 
peso sull’eventuale valenza programmatica delle riscritture tassiane: è assente in definitiva un’analisi 
approfondita delle relazioni istituiti dal Sorrentino con la tradizione letteraria, e questo è tanto più grave 
quanto più si fa evidente che Tasso invero ha costituito e costruito un vero e proprio ‘dialogo’ con i propri 
modelli (e ritorniamo a quella nozione della ‘lettura (e quindi letteratura) come dialogo’ cui si accennava in 
nota) e non ha esplorato la letteratura semplicemente nella prospettiva di un percorso formativo di tipo 
stilistico. Lo status quaestionis relativo all’intertestualità tassiana68 costituisce, dunque, come si vede, una 
                                                                                                                                                                                                 
opportuni commenti che meriterebbero. Il metodo combinatorio della scrittura tassiana, che riprende e riscrive più fonti, 
che scompone e ricompone i materiali della tradizione, è sicuramente il dato più significativo di una tecnica poetica 
fondata su un’esigenza di confronto e rielaborazione che non può non richiamare alla mente la lezione di Poliziano». 
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 Del resto, è dello stesso avviso di Jossa, Maria Cristina Cabani ne L’ariostismo ‘mediato’ della Gerusalemme 
Liberata, in Stilistica e metrica italiana, 2, 2003: la sezione finale della parte introduttiva del saggio rileva infatti 
l’assenza di una valutazione critica del materiale raccolto dai ricercatori ‘rainiani’ in direzione di un’analisi complessiva 
dell’intertestualità tassiana; scrive la Cabani che Tasso «opera secondo una precisa strategia imitativa, cioè secondo 
quelle regole gerarchiche e selettive che è venuto elaborando negli scritti di poetica e che continuerà a elaborare di pari 
passo alla lunga gestazione e trasformazione del poema. In quegli scritti non c’è luogo della Liberata, che non sia messo 
in discussione, non c’è presenza intertestuale che non sia vagliata e valutata nella sua proprietà e legittimità nel 
contesto. […] Ho parlato di regole gerarchiche facendo riferimento a una poetica dell’imitatio che procede da una 
chiara definizione dell’importanza e del ruolo da assegnare a ciascun modello nella costruzione di un nuovo poema. Se 
nell’imperante aristotelismo dell’epoca controriformistica tutti i poeti eroici esibiscono il loro modello, nessun teorico o 
poeta arriva a disegnare con altrettanta precisione una mappa intertestuale come quella che soggiace alla costruzione 
della Liberata. La si può ricostruire sia attraverso le innumerevoli dichiarazioni teoriche di Tasso, sia mediante l’esame 
diretto del poema. In questo esame si sono impegnati i ricercatori di stampo ‘rainiano’ [Vivaldi, Multineddu, De 
Maldé], ai quali si deve una preziosa raccolta di dati, alla quale, però, non è seguita una adeguata valutazione critica del 
materiale, né al suo interno (con una distinzione, non facile, fra diretto, mediato, insignificante), né come fenomeno 
intertestuale complesso, che travalica il concetto di ‘contaminazione’ dal momento che ogni sua componente ha un 
ruolo predefinito nella struttura del poema. Studi più recenti hanno esaminato i singoli rapporti biunivoci (Tasso-




 Tra l’altro, non va dimenticata la presenza molto forte del codice biblico nell’intertestualità della Liberata: cfr. 
Ottavio Ghidini, Poesia e liturgia nella Gerusalemme liberata: Volendo accostare con pertinenza esegetica il poema 
tassesco, è necessario essere provvisti di letture in grado di abbracciare interamente il canone maggiore sia della 
letteratura classica che di quella in volgare: come, dunque, il testo della Liberata è in continuo movimento fra Virgilio e 
Omero, così ci appare indispensabile sostare nello stesso tempo presso Dante, Petrarca, Ariosto. La sinossi tra queste 
opere e il capolavoro tardo-rinascimentale ci mostra, infatti, che l’autore desidera porsi innanzitutto all’interno di una 
filiera letteraria insigne, latina e volgare, per riceverne autoritatività e, nello stesso tempo, allo scopo di instaurare un 
processo di aemulatio. La lettura dei venti canti ci sollecita tuttavia anche ad attendere a un’altra tradizione, la quale 
costituisce una humus assai feconda per la maggior parte dei testi significativi della letteratura italiana, a partire dalle 
origini e, nella sostanza, ancora fino a noi. Intendo riferirmi al codice biblico, comprendendovi a pieno titolo, 
ripetiamolo pure, benché auto-evidente, gli scritti patristici e liturgici, da esso dipendenti. Bisogna far capo a Ezio 
Raimondi e alle considerazioni da lui espresse ne Il dramma nel racconto [Ezio Raimondi, Il dramma nel racconto, in 
Idem, Poesia come retorica, Olschki, Firenze 1980, pp. 71-202], uno studio decisivo quando apparve e tuttora tale, 
assumendo quindi che, se non è naturalmente possibile parlare della Gerusalemme liberata come di un’opera religiosa 
tout court, riuscirà ormai del pari inaccettabile, e ingenuo, postulare l’estraneità di Torquato Tasso e del suo poema, in 
ordine al vitale dibattito teologico della seconda metà del XVI secolo. Crediamo poi di particolare importanza 
un’ulteriore messa a punto all’interno dei moderni studi tassiani: la distinzione fra prima e dopo Sant’Anna, consueta 
nel catalogo del nostro autore, deve riconoscere e dare per sicuro, accanto al dolore dell’anima del prigioniero e forse 
nato per suo sollievo spirituale, il fatto che gli anni della reclusione portino con sé un particolare approfondimento delle 
conoscenze teologiche del poeta. Non si può omettere, beninteso, quanto la formazione intellettuale di Tasso sia stata 
anche, fin dall’inizio, formazione religiosa, venendo a costituire in lui un habitus (in senso tomista, s’intende; ma senza 
escludere il fascino continuamente attivo della bellezza intrinseca dei riti e della lingua, e della suggestiva teatralità 
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situazione critica estremamente problematica e caratterizzata da notevoli aporie, specialmente se si pensa al 
fatto, ben evidenziato da Jossa, che il ‘dialogo’ intertestuale intessuto da Tasso nel proprio textus 
(ovviamente sto alludendo all’origine etimologica del termine, per sottolineare la dimensione dell’intreccio, 
dell’intarsio, del fitto dialogo che presiede alla costruzione dell’opera tassiana) dovrebbe essere 
assolutamente percepito come fondamentale in direzione della lettura e dell’interpretazione della Liberata 
perché – incisiva la definizione dello studioso – «nelle maglie dell’intertestualità […] Tasso adombra spesso 
anche l’ideologia del poema».  
   Ora, proseguendo la scia di quel paradigma interpretativo della ‘lettura (letteratura) come dialogo’ di cui 
dicevamo, potrebbe essere interessante qui seguire alcune argomentazioni di Daniel Javitch che si 
concentrano sostanzialmente sull’analisi dell’applicazione dei principi di imitatio e aemulatio nel Furioso, 
ma che potrebbero ben adattarsi per certi versi al caso della Liberata. Scrive Javitch nel saggio L’imitazione 
delle imitazioni nell’Orlando Furioso69:  
    
    «I più recenti studi sull’imitazione poetica nel Rinascimento tendono a sottolineare la competizione, a 
valorizzare tipi di imitazione che ambiscono a superare i loro modelli, e dunque a ignorare o addirittura 
censurare quelli che, al contrario, sembrano consistere in poco più che reverenti riproduzioni. Si è forse 
troppo precipitosamente dato per acquisito che i poeti possano giungere all’originalità nell’imitazione 
solamente sfidando i loro modelli o affermando, in qualche modo contro di loro, la propria diversità. […] 
vorrei discutere tale pregiudizio, esaminando la pratica imitativa di un classico del Rinascimento che, pur 
rifiutandosi di prendere parte all’agone poetico, è riuscito ad affermare la modernità della sua voce proprio 
attraverso l’imitatio. Non intendo sostenere, tuttavia, che i grandi poeti rinascimentali non fossero propensi 
all’emulazione. Per facilitarne l’analisi contrastiva sarà opportuno esporre brevemente per quali ragioni 
l’emulazione rientri così spesso nella pratica imitativa di alcuni di loro. Prima di tutto, gli imitatori 
cinquecenteschi, così come i loro predecessori latini, venivano incitati alla competizione. Quintiliano, le cui 
idee sull’imitazione hanno esercitato una vasta influenza per tutto il Rinascimento, afferma che gli imitatori 
possono giungere all’eccellenza solo se superano i propri modelli: “Sed etiam qui summa non adpetent, 
contendere potius quam sequi debent. Nam qui hoc agit, ut prior sit, forsitan, etiam si non transierit, aequabit. 
Eum vero nemo potest aequare cuius vestigiis sibi utique insistendum putat: necesse est enim semper sit 
posterior qui sequitur” (Inst., X, II, 9-10).  
    La pratica di molti cinquecentisti si accorda in modo evidente con le prescrizioni di Quintiliano. In un 
recente contributo G. W. Pigman III ha mostrato che la maggioranza dei teorici dell’imitazione, da Petrarca 
in avanti, condivide la preferenza quintilianea per l’emulazione contro la semplice adesione al modello, e 
ritiene che l’imitatore debba trasformare quest’ultimo non solo in qualcosa di nuovo ma anche di migliore 
[Pigman 1980, pp. 1-32, part. 16-32]. A conclusione del suo studio, Pigman suggerisce che l’emulazione 
fosse sollecitata da una crescente consapevolezza dello scarto fra l’antichità e il presente, cioè da queò senso 
della storia e dell’anacronismo che è stato riconosciuto quale elemento costitutivo dell’umanesimo 
rinascimentale. Nel suo importante libro sulla poetica dell’imitatio Thomas Greene sostiene, inoltre, che nel 
corso del Rinascimento le imitazioni di maggior successo fossero decisamente improntate a questa nuova 
percezione del passato. Greene distingue e definisce quattro tipi di imitazione – “reproductive”, “eclectic”, 
                                                                                                                                                                                                 
dell’insieme). […] [per quanto concerne la storiografia della ricezione] se nella seconda metà dell’Ottocento e all’inizio 
del Novecento tocca da una parte agli studiosi della scuola storica [Multineddu, Vivaldi e anche Ettore De Maldé, Le 
fonti della “Gerusalemme Liberata”, Tipografia Cooperativa, Parma 1910] approfondire con notevole acribia l’analisi 
delle fonti, soprattutto classiche del poema, d’altro canto, nella ricerca della linea lato sensu religiosa, un aiuto 
considerevole viene invece piuttosto dai primissimi commenti all’opera tassesca di fine Cinquecento e di ingresso nel 
secolo successivo, sia, insomma, dalle annotazioni alla Liberata del Gentili (1586), del Guastavini (1592) e del Beni 
(1616), sia dalle ricche chiose di Francesco Birago (1616) alla Conquistata. […] Tasso utilizza questo peculiare 
linguaggio verbale e di allusioni figurative [di tipo religioso] con la medesima dignità e funzione assegnate 
tradizionalmente ai classici della poesia antica, cioè allo scopo di innalzare il tono stilistico del dettato narrativo, per 
portarlo al megaloprepés e al sermo tragicus, tono prescritto al poema eroico dalla teoria plurisecolare, fondata 
soprattutto su Aristotele, e pienamente condivisa dal Tasso». 
 
    
69
 Daniel Javitch, Saggi sull’Ariosto e la composizione dell’Orlando Furioso, pacini fazzi, Lucca 2012: cap. III 




“heuristic” e “dialectical” – che possono essere intese come lo sviluppo graduale del concetto di imitatio, 
man mano che gli autori rinascimentali acquisivano coscienza della propria distanza dalla classicità. Greene 
mostra di prediligere le imitazioni di tipo “euristico” e “dialettico”, non tanto perché esse mettono in rilievo 
la distanza temporale che le separa dalle fonti, ma perché si pongono criticamente nei confronti dei loro 
modelli. L’imitazione “dialettica”, infatti, tende a sfruttare lo scarto tra le epoche per esibire, come spiega 
Greene, “the vulnerability of the sub text while exposing itself to the subtext’s potential aggression”. La sua 
preferenza per un tipo di imitazione in cui “the text is the locus of a struggle between two rhetorical or 
semiotic systems” riflette l’attuale predilezione per i tipi più conflittuali di imitatio [cfr. Greene 1982, pp. 38-
53]. Greene è abbastanza convincente quando sostiene che una maggiore sensibilità per la storia e per 
l’alterità dell’antico finì per determinare, nella poesia imitativa del tempo, un confronto molto più agonistico 
con il passato. Ma questa conclusione non implica automaticamente […] che un atteggiamento polemico nei 
confronti dei precursori fosse indispensabile per i poeti che volevano distinguersi in modo decisivo dalla 
tradizione o, semplicemente, evitare di essere schiacciati.  
    La nuova visione del passato permetteva ai poeti rinascimentali di storicizzare e considerare meno 
monolitica la stessa tradizione classica. Una tale de-mitizzazione induceva i poeti a imitarsi fra loro e, 
soprattutto, favoriva una crescente fiducia nei loro mezzi, oltre che un certo scetticismo nei confronti dei 
precursori. In questo modo, mentre gli autori antichi perdevano parte del loro stato sacrale, e tutta la loro 
umanità diveniva sempre più evidente, alcuni poeti contemporanei iniziavano a sentirsi non solo più liberi 
nei confronti dei loro illustri antenati, ma anche meno in competizione e quindi meno obbligati ad affermare 
il vantaggio di essere giunti dopo. Invece di seguire i loro stimati modelli o lottare contro di loro 
cominciarono a trattarli da pari a pari. Sono convinto che questo atteggiamento, più equilibrato e meno 
ansioso, fosse già pienamente acquisito nell’Orlando Furioso […] Ariosto [è] giunto a tale esito proprio 
grazie a una particolare strategia imitativa. Quando Ariosto pratica l’imitatio, invece di riferirsi a un’unica 
fonte, imita di norma testi che sono a loro volta imitazioni, in genere rifacendosi direttamente anche ai loro 
modelli70; l’eco dei modelli dei suoi modelli, dunque, non viene semplicemente lasciata alla 
rammemorazione del lettore, ma è direttamente avvertibile nel testo. […] Lo sguardo ironico sul passato, 
che le imitazioni “genealogiche” dell’Ariosto rivelano, liberavano il poeta rinascimentale dall’ansia che 
l’eredità di un passato eminente poteva provocare. La visione complessiva della storia letteraria non solo 
ridimensionava le pretese di originalità avanzate da autori illustri, come Virgilio, Ovidio e Dante; ma 
mostrando la natura illusoria del concetto di “vittoria” nella competizione poetica, questa prospettiva 
autorizzava il poeta a rinunciare all’obbligo di sfidare o superare i propri modelli. Invece di lasciarsi 
schiacciare dai grandi del passato o assimilarli in un’esibizione di superiorità, la sana consapevolezza 
dell’infinito processo di revisione poetica permise all’autore del Furioso di dialogare con gli altri autori 
della tradizione di cui egli era erede. Liberandosi tanto dall’impulso agonistico quanto dalla soggezione 
verso l’auctoritas, Ariosto si concedeva la possibilità di arricchire quella storia della riscrittura che egli era 
giunto a percepire con così grande nitidezza».  
 
   Quanto importa qui sottolineare delle considerazioni di Javitch è il carattere ‘dialogico’ dell’operazione 
ariostesca nei confronti della tradizione; invece che enfatizzare l’aemulatio, la competizione, lo scontro 
edipico, Javitch sottolinea la parziale ‘perdita dell’aureola’ ante litteram dei vati antichi e dei modelli, a tutto 
vantaggio di un dialogo più aperto con la tradizione.  
   Sebbene sia evidente che il caso tassiano differisca, e non di poco, da quello ariostesco anche sul versante 
dell’intertestualità (non si può parlare per Tasso – è ovvio – ad esempio di «sguardo ironico sul passato»), mi 
sembra indubbio – anche tenendo conto del vasto quadro relativo alle continuità, in una tensione dialettica e 
di ‘negazione’ freudiana, tra il poeta del Furioso e quello della Liberata splendidamente tracciato da Sergio 
Zatti nel primo capitolo de  L’ombra del Tasso. Epica e romanzo nel Cinquecento, Bruno Mondadori, 
Milano 1996 dal significativo titolo Tasso contro Ariosto?, pp. 1-27 – che una certa qual ‘eredità’ 
dell’Ariosto (L’eredità del Furioso è il primo paragrafo del capitolo zattiano ora citato, pp. 4-14) nella 
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 È quanto Javitch stesso ha già in passato dimostrato a proposito, ad esempio, delle riscritture ovidiane nel Furioso, 
spesso mediate dal volgarizzamento di Giovanni Andrea Dell’Anguillara: spesso, cioè, Ariosto ‘imita’ 
contemporaneamente le Metamorfosi ovidiane e il volgarizzamento operato dall’Anguillara secondo peculiari modalità 
ben illustrate da Javitch nei presupposti e nei risultati: cfr.  Daniel Javitch, Proclaiming a Classic. The Canonization of 
Orlando Furioso, Princeton University Press, Princeton 1991, trad. it. Ariosto classico. La canonizzazione dell’Orlando 
furioso, Bruno Mondadori, Milano 1999, in particolare cap. 3 I commenti sulle fonti dell’Orlando Furioso, pp. 81-123 e 
cap. 4 Affiliazioni alle Metamorphoses di Ovidio, pp. 125-153.  
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scrittura tassiana possa essere rintracciata anche in questo, e cioè in un’attitudine al ‘dialogo’ con gli 
auctores della tradizione, per cui davvero ad esempio credo si possa parlare, come anticipavo 
nell’Introduzione, di Ovidio come ‘amico’ (segreto, nascosto, messo a tacere, non esibito71, etc.) dell’uomo e 
dello scrittore Tasso: un’attitudine che, si badi bene, non può nascere dagli stessi presupposti ariosteschi di 
ironia e scetticismo nei confronti dei precursori, ma che – pur trovando punti di contatto con il risultante 
atteggiamento del poeta del Furioso – germina piuttosto dall’avvertimento di una comunanza di sensibilità 
con il Sulmonese, dalla percezione di una vicinanza di Weltanschauung, di ‘affinità elettive’ che superano 
barriere cronotopiche apparentemente insormontabili, e questo sia per la spiccata sensibilità individuale e 
letteraria, tutta idiosincratica e personale, del Tasso, sia perché Ovidio, come si è detto, può essere definito in 
effetti come «un poeta che, forse come nessun’altro nell’antichità classica, ha sperimentato il bisogno di 
mettere in comune con i suoi lettori i frutti della sua conoscenza dell’umano, come per un’esigenza di 
fraternità, in cui forse è da vedersi la ragione ultima dell’interesse e dell’attrazione che la sua opera ha 
esercitato e continua ad esercitare sui posteri» (Italo Gallo – Luciano Nicastri, Premessa a Aetates ovidiane. 
Lettori di Ovidio dall’Antichità al Rinascimento, cit.).  
    In definitiva, è dall’intreccio di una serie di motivazioni che nasce la tensione dialogica che Tasso sembra 
coltivare nei confronti della tradizione, e in particolare di Ovidio: sicuramente, possono essere adotte le 
motivazioni storiche e storico-letterarie, ben illustrate dallo Javitch, della de-mitizzazione dei modelli 
(antichi e volgari), e quindi è possibile pensare ad un’eredità ariostesca, per quanto concerne l’atteggiamento 
nei confronti degli auctores; in secondo luogo, deve essere tenuta nel giusto conto la straordinaria capacità 
percettiva e la non comune sensibilità, psicologica e letteraria, del Sorrentino nell’instaurare un intenso 
dialogo con la figura e l’opera ovidiana, con l’uomo e con lo scrittore; infine, non va sottovalutata la tensione 
dialogica primaria che è nella scrittura ovidiana stessa, generata dal «bisogno di mettere in comune», da 
un’«esigenza di fraternità» che spinge il Sulmonese a dialogare con il suo lettore, con i suoi posteri di ieri e 
di oggi: in altri termini, l’attitudine al dialogo è già in partenza molto presente e forte nell’autore dei 
Metamorphoseon libri e Tasso, per ragioni personali, letterari, storici, storico-letterari e di influenze di vario 
tipo, riesce splendidamente a cogliere la possibilità di questo dialogo, pur magari nascondendolo, 
dissimulandolo agli occhi del mondo.  
   Naturalmente, poi, non si può assolutamente affermare che le dinamiche che regolano i rapporti di Tasso 
con la tradizione siano sempre e soltanto caratterizzate dalla cifra del ‘dialogo’; in questo senso, ad esempio, 
operazioni sotto il segno della competizione, dell’aemulatio, recisamente negate da Javitch per quanto 
concerne Ariosto, sono invece pienamente riscontrabili nella Liberata, e lo vedremo a suo tempo ad esempio 
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 A questo proposito, potrebbe essere estesa ad una parte delle memorie ovidiane nella Liberata la categoria del 
‘misconoscimento’ che Maria Cristina Cabani individua come regolatrice dell’intertestualità tassiana per quanto 
concerne il testo di riferimento ariostesco nel saggio L’ariostismo ‘mediato’ della Gerusalemme Liberata, in «Stilistica 
e metrica italiana», 2, 2003: la Cabani utilizza «una categoria valutativa discutibile, ma comunque importante quando si 
parla di intertestualità, qual è quella di “intenzionalità” (da non intendersi come “categoria psicologica”, ma come 
“programma imitativo”: Gardini 1997, p. 17) o, nell’ottica del ricevente, di carica ‘allusiva’. Essa è fondamentale – 
scrive la Cabani – […] per definire il rapporto Tasso-Ariosto in relazione ad altri aspetti dell’intertestualità tassiana. 
Imitare senza alludere significa sostanzialmente disconoscere il valore di modello del testo a cui si fa riferimento. […] 
Spostare l’attenzione dall’autore e dal testo al luogo, al topos in quanto tale è uno degli aspetti fondamentali del 
misconoscimento. A questa […] Tasso affianca altre modalità operative tese anch’esse a ‘confondere’, ‘svalutare’ o 
comunque a non mettere nel giusto rilievo il testo di riferimento. È un modo di operare guidato da una generale strategia 
imitativa, e tuttavia esso non penalizza nella stessa misura tutti gli autori ‘imitati’». È molto probabile che le strategie di 
misconoscimento, ossia di imitatio senza allusione, che sono state individuate nelle pratiche di riscrittura tassiana del 
testo ariostesco siano molto simili ad alcune strategie riscontrabili nel rapporto Tasso-Ovidio, sebbene diverse siano in 
parte le motivazioni che presiedono all’occultamento del testo di riferimento (nel caso di Ariosto, si tratta anche di un 
letterato ‘nemico’ del proprio tempo che si vuol sconfiggere nella fama e di cui è ovvio che occorre celare tessere di 
riscrittura; nel caso di Ovidio, si tratta di un ‘alter Ego’ pericoloso, che rappresenta ideologicamente un’insidia morale, 
oltre che letterariamente il pericolo di una tendenza verso il ‘romanzo’, anche ariostesco, che la coscienza dello scrittore 
vuole ‘negare’, non riuscendo tuttavia a cancellare: in effetti, sebbene Ariosto sia sostanzialmente davvero un ‘nemico’ 
mentre Ovidio – lo abbiamo ripetuto più volte – può essere caratterizzato per una ricca serie di motivi come un ‘amico’, 
entrambi si pongono dalla parte del Meraviglioso e del Romanzesco, ossia di quelle sfere contro cui Tasso più 
prepotentemente lottò nella sua sfida (forse impossibile) per la costituzione, la costruzione e l’innalzamento di un Epos 
puro). Comunque, nella ricca casistica del rapporto Tasso-Ovidio, a mio parere, vanno annoverati sia esempi di ‘arte 
allusiva’ (imitatio con allusione), sia esempi di ‘misconoscimento’ o imitatio (imitatio senza allusione), sia esempi di 




nell’esclamazione di sfida «Taccia Cadmo i Minii, etc.», connessa, tra l’altro, oltre che a Dante, allo stesso 
Ovidio. Tensioni agonistiche, ‘negazioni’ e conflitti con la tradizione sono estremamente presenti nel poema 
tassiano (si pensi al rapporto con Ariosto illustrato da Zatti, al rapporto con Virgilio, etc.): è ovvio che nelle 
stesse dinamiche oppositive dello scontro tra i due modelli, Virgilio e Ovidio, che – semplificato – abbiamo 
presentato nell’Introduzione e in seguito discusso, a dominare è l’inquietudine di rapporti costituivamente 
non risolti, non l’irenico / ironico atteggiamento ariostesco, pacificato e aproblematico. Quanto si intende qui 
affermare è che, pur nel contesto di una complessa fenomenologia della tessitura intertestuale del poema 
tassiano, caratterizzato ovviamente più da angosciosi conflitti che da serene pacificazioni, sembra lecito 
poter sostenere che, per quanto concerne il rapporto con Ovidio, la postura di Tasso non sia sostanzialmente 
quella di chi voglia superare il modello (sebbene forme di aemulatio anche nei confronti della scrittura del 
Sulmonese non siano da escludere), ma quella di chi scopre nel ‘dialogo’ a distanza con un auctor rilevante 
dell’antichità classica un rapporto amicale di notevole intensità. 
    Comunque, ritornando al problema critico impostato da Jossa, bisogna rilevare la presenza di alcune felici 
eccezioni alla scarsezza di quadri teorici ampi di riferimento sull’intertestualità tassiana, che rimediano in 
parte alle carenze e alle aporie attuali: si segnala ad esempio lo studio di Raffale Ruggiero, «Il ricco 
edificio». Arte allusiva nella Gerusalemme Liberata, che pensa al problema della rete intertestuale del poema 
tassiano sotto il segno per l’appunto dell’“arte allusiva” come  è stata teorizzata da Giorgio Pasquali; il 
volume si occupa sostanzialmente del rapporto Tasso/Omero o comunque Tasso/epica arcaica, ma vale la 
pena riportare qui parte dell’Introduzione dello studio dal significativo titolo Dall’aemulatio in imitando 
all’arte allusiva72:  
 
    «Presso la biblioteca della Cornell University è possibile ammirare una ristampa lionese dell’Iliade 
latinizzata da Lorenzo Valla risalente al 1541; e giunti ai versi 214-217 nel libro quattordicesimo leggiamo 
alcune parole appuntate da Torquato Tasso: “il cinto di Venere: far ch’Armida / il porti o quando la prima 
volta vie- / ne al campo de’ Christiani o ’n altra occasione”  [si veda Bruno Basile, Il “cinto” di Armida, in 
“Filologia e critica”, 26, 2001, pp. 128-131]. Il quadretto omerico è collocato nel cuore di quello che Walter 
Leaf designava come “the most romantic passage in Homer” [Homer, The Iliad, edited with apparatus 
criticus, prolegomena notes, and appendices by W. Leaf, Macmillan, London 1900-1902 (1886), ad Ξ 347 
(II, p. 91)]; e la ripresa tassiana è nel quadro più sentimentale e sensuale ad un tempo della Liberata, nel 
giardino incantato dove si accendono gli amori di Rinaldo e Armida. Nell’ambito dei suoi studi 
shakespeariani, Victor Hugo non mancava di riconoscere che “Tasso copie Homère (…). Il copie la ceinture 
de Vénus dans la ceinture d’Armide”.   
   Tra i contemporanei del Tasso, i lettori più attrezzati mostrano di avere le idee ben chiare circa le arti 
allusive della Liberata; e, a proposito dell’originalità nell’espressione poetica, gli accademici della Crusca – 
rispondendo nel 1584 alle enfatiche lodi manifestate al Tasso da Camillo Pellegrino nel dialogo del Caraffa 
– si chiedevano: “chi rubò mai più di Virgilio? E se potesse rivedersegli il conto, crederem noi che Omero si 
tenesse anch’egli le mani a la cintola?”. Con acutissima percezione del fatto che Omero stesso appare a noi il 
primo poeta perché quasi nulla conosciamo di quelli a lui precedenti; se li conoscessimo, certo, potremmo 
individuare anche in Omero le influenze dei “maggiori suoi”.  
   Che cos’è l’“arte allusiva”?73 Per rispondere conviene tornare al saggetto di Giorgio Pasquali, pubblicato 
nell’“Italia che scrive” del 1942 e quindi raccolto nelle Stravaganze quarte e supreme. Il filolofo soprano 
                                                           
    
72
 Raffaele Ruggiero, «Il ricco edificio». Arte allusiva nella Gerusalemme Liberata, Introduzione: Dall’aemulatio in 
imitando all’arte allusiva, pp. V-XXII. 
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 Per una discussione chiarificatrice sui fenomeni di ‘arte allusiva’, imitatio, aemulatio, reminiscenza, cfr. 
Michelangelo Picone, Dante Alighieri. La riscrittura di Ovidio nella Commedia, in Il mito nella letteratura italiana (ed. 
Pietro Gibellini), I. Dal Medioevo al Rinascimento, pp. 125-175, par. 1. “Imitatio” e “aemulatio” nell’antichità e nel 
Medioevo: «Il grande filologo classico Giorgio Pasquali aveva già definito – in un suo articolo del 1942, intitolato Arte 
allusiva – quelle che possiamo considerare le coordinate critiche del metodo interpretativo che oggi conosciamo sotto il 
nome di “intertestualità”. All’interno del suo discorso – che non era soltanto storico ma anche teorico – sulla tecnica 
letteraria dell’allusività (operante nelle letterature classiche fin dall’epoca alessandrina) egli era riuscito ad individuare 
due tipi di richiami testuali chiaramente polarizzati fra di loro: “in poesia culta, dotta io ricerco quelle che da qualche 
anno in qua non chiamo più reminiscenze ma allusioni, e volentieri direi evocazioni e in certi casi citazioni. Le 
reminiscenze possono essere inconsapevoli; le imitazioni, il poeta può desiderare che sfuggano al pubblico; le allusioni 
non producono l’effetto voluto se non su un lettore che si ricordi  chiaramente del testo cui si riferiscono” ((l’articolo si 
può ora leggere in G. Pasquali, Pagine stravaganti, vol. II, Sansoni, Firezne 1968, pp. 275-282: p. 275)). Pasquali 
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così scriveva: “Dicono: - Tu, quando spieghi i classici antichi, scrivendo e peggio a scuola, li soffochi con i 
confronti (…). Rispondo: – La parola è come acqua di rivo che riunisce in sé i sapori della roccia dalla quale 
sgorga e dei terreni per i quali è passata (…) i confronti mirano anche ad altro: in poesia culta, dotta, io 
ricerco quelle che da qualche anno in qua non chiamo più reminiscenze, ma allusioni, e volentieri direi 
evocazioni e in certi casi citazioni. Le reminiscenze possono essere inconsapevoli; le imitazioni, il poeta può 
desiderare che sfuggano al pubblico; le allusioni non producono l’effetto voluto se non su un lettore che si 
ricordi chiaramente del testo cui si riferiscono”. E Pasquali concludeva: “Il costume di alludere è in sé molto 
più antico dell’età ellenistoica (…) Io sono sicuro che talvolta Omero stesso (…) dà alla leggenda forma 
diversa da quella accettata sino allora. Anche questa è allusione, se pure non propriamente stilistica, se pure 
anteriore di molti secoli alla nascita della critica dello stile. L’allusione non è soltanto un giuoco di società in 
voga in consorterie di letterati” ((G. Pasquali, Arte allusiva, ne L’Italia che scrive, 25, 1942, pp. 185-187, poi 
in Stravaganze quarte e supreme, Neri Pozza, Venezia 1951, ora in Pagine stravaganti di un filologo, Le 
Lettere, Firenze 1994, II, pp. 275-282)). (…) 
                                                                                                                                                                                                 
contrappone dunque le “reminiscenze” alle “allusioni”: le semplici riprese linguistiche e stilistiche di un testo in un 
altro, ai coinvolgimenti testuali più complessi, non solo formali ma anche di contenuto (e quindi di temi, motivi, 
immagini, miti, etc.). Le prime rappresentano il risultato di una memoria non sollecitata né metodica; le seconde invece 
presuppongono una memoria consapevole e sistematica, che non si limita a echeggiare alla lontana un testo, ma lo 
evoca, e perfino lo cita: lo chiama cioè in causa e lo interroga direttamente. A mediare queste due tipologie estreme di 
implicazione testuale Pasquali introduce una terza tipologia: quella delle “imitazioni”; in questo caso l’autore cerca di 
nascondere al suo lettore la presenza manifesta del richiamo testuale. Diversamente dalle reminiscenze, le allusioni e le 
imitazioni mostrano dunque di essere un gioco a tre: un gioco di rispecchiamento testuale nel quale si trovano coinvolti 
non solo i due autori (quello che allude e quello che è alluso, quello che imita e quello che è imitato), ma anche il loro 
lettore, colui che osserva il processo di rispecchiamento ed è chiamato a giudicarlo. In effetti, mentre nel caso delle 
reminiscenze la memoria è passiva, produce una forma di intertestualità statica, che può benissimo passare inosservata 
al lettore senza che la comprensione dell’opera ne vada compromessa; nel caso invece delle imitazioni, e soprattutto 
delle allusioni, la memoria è attiva, genera una forma di intertestualità dinamica, che esige la partecipazione 
ermeneutica del lettore senza la quale l’opera non può essere decifrata nel suo significato né apprezzata nel suo valore. 
Capire come funziona l’intertestualità dinamica vuol dire pertanto entrate nel segreto laboratorio dello scrittore, scoprire 
le regole sottintese alla composizione dell’opera ((Dell’ingente bibliografia sull’intertestualità letteraria basti indicare le 
voci più significative: H. Bloom, L’angoscia dell’influenza, tr. it., Feltrinelli, Milano 1987; C. Segre, Intertestualità e 
interdiscorsività nel romanzo e nella poesia, in Id. Teatro e romanzo. Due tipi di comunicazione letteraria, Einaudi, 
Torino 1984, pp. 104-118; Intertextuality, a cura di H. F. Plett, de Gruyter, Berlin-New York 1991; G. Genette, 
Palinsesti, tr. it., Einaudi, Torino 1997. (…))). L’allusività non è prerogativa esclusiva delle letterature classiche. Le 
opere “culte” non sono solo quelle dell’epoca alessandrina o augustea; lo stesso Pasquali nella sua analisi prende in 
considerazione, oltre a Virgilio e Orazio, anche Pascoli e D’Annunzio. Tutte le grandi opere, classiche e moderne, si 
possono in verità considerare culte, in quanto materiate di letteratura e radicate nella tradizione letteraria. Da questo 
punto di vista possiamo addirittura affermare che è durante il Medioevo che l’arte allusiva raggiunge la sua maturazione 
tecnico-retorica oltre che ideologica; è Dante Alighieri il poeta che le fa toccare la vetta più alta della sua realizzazione 
poetica. Nel corso del Medioevo, infatti, si tecnicizza l’opposizione fra imitatio e aemulatio, venendo a fornire i limiti 
teorici dentro i quali si muove la pratica intertestuale degli autori. In effetti, l’itinerario formativo dell’auctor medievale 
contempla una fase iniziale imitativa, nella quale egli trascrive conservando, e una fase finale emulativa, nella quale egli 
riscrive sostituendo il modello. Da una parte l’imitatio viene a configurare il momento della riproposta disimpegnata dei 
testi precedenti, della ripetizione rispettosa e talvolta dissimulata del patrimonio letterario tradizionale; dall’altra 
l’aemulatio si trova a rappresentare il momento del dialogo impegnato, e spesso polemico, non solo con i testi 
precedenti, ma anche con i sistemi letterari e con gli autori che stanno dietro quei testi. L’imitatio, dunque, tende a 
mettere in evidenza la vicinanza e la continuità fra testi appartenenti a epoche e autori differenti; l’aemulatio invece 
vuole accentuare l’alterità e l’irriducibile diversità del nuovo testo rispetto al vecchio. Insomma, mentre l’imitatio 
allinea i valori letterari l’uno accanto all’altro, l’aemulatio pone questi valori in prospettiva, dimostrando così la 
superiorità del moderno sull’antico e il trionfo dell’innovazione sulla tradizione. (…) L’aemulatio, benché tipica del 
Medioevo, non mancava nell’antichità: anche nell’allusività di cui parla Pasquali è presente una componente emulativa. 
C’è però una capitale differenza fra l’aemulatio classica e quella medievale (…). L’aemulatio classica con mette affatto 
in discussione il valore paradigmatico del modello antico, quella medievale invece vuole dimostrare le carenze 
ideologiche del modello al fine di poterle colmare ((cfr. in Tasso: “Taccia Ovidio, etc…”)). (…) Dante ricorre ai miti 
ovidiani imitandoli, e talvolta anche emulandoli: li imita quando li ripropone come situazioni esemplari che spiegano la 
realtà ultraterrena della sua visione; li emula quando fa vedere i complessi sviluppi inventivi ai quali può condurre 
l’“alta fantasia” cristiana (…) Al livello invece dell’allegoria, del rinvenimento cioè del senso profondo da attribuire 
alla inventio tematica e alla fabula narrativa, (…) Dante non ((può)) che stabilire un rapporto di emulazione nei 




  Le forme di arte allusiva praticate dai poeti epici del Rinascimento italiano prospettano allo studioso 
fenomeni di particolare interesse: dalla costituzione di una vera e propria koiné cavalleresca, entro cui 
sedimentano topoi come la similitudine del fiore reciso, alle tecniche di ‘rinnalzamento stilistico’, al 
simultaneo coinvolgimento di modelli antichi e volgari. Tali strategie retoriche coinvolgono e suscitano 
l’attenzione (…) di Tasso, poeta e intellettuale che percepisce le numerose configgenti istanze presenti nella 
delabante cultura rinascimentale, sforzandosi di trovare elementi di coesione in un mondo umano e letterario 
che via via perde punti di riferimento e sostegno. Nella sua esperienza letteraria, Tasso non si limitò ad 
alternare la prassi poetica con momenti di riflessione teorica, ma contaminò le due attività, assumendo il 
dialogo con i classici quale orizzonte problematico: in questa prospettiva può apparire ancora utile rileggere 
il rapporto fra Tasso poeta autocritico e Tasso saggista. (…) Muovendo all’indagine dei paradigmi retorici 
sottesi alla poetica eroica della Liberata, si incontra un impiego strutturale della tradizione, una 
assimilazione dei modelli antichi non limitata al florilegio topologico della materia poetabile, ma intesa a 
riprodurre i quadri compositivi dell’epica arcaica». 
      
   Anche Raffaele Ruggiero, come si vede, mette in evidenza – e possiamo andare al di là ora del suo 
interesse specifico per la relazione della scrittura tassiana con l’epica arcaica – la nozione del «dialogo con i 
classici» inteso, similmente a quanto asseriva Jossa, come un importante «orizzonte problematico» della 
scrittura tassiana.  
  Le varie voci, dunque, che si sono qui raccolte a proposito del vasto problema dell’intertestualità tassiana, 
sembrano sostanzialmente d’accordo nel rilevare le aporie del quadro degli studi attuali sul tema e ad un 
tempo nel sottolineare l’estrema importanza di un attento scavo critico e metodologico nella fitta rete del 
dialogo con la tradizione che la Liberata in se stessa splendidamente esprime. Si manifesta anche in questo 
modo l’esigenza della presente ricerca, di una ricerca cioè su un tema fondamentale per la comprensione del 
senso complessivo dell’operazione tassiana se è vero che «nelle maglie della sua intertestualità […] Tasso 
adombra spesso anche l’ideologia del poema». Fondamentale, poi, anche per una seconda ragione, se 
pensiamo che – come dicevamo all’inzio di questo paragrafo – la sensibilità intertestuale costituisce già di 
per sé un notevole tratto di affinità tra il Sorrentino e il Sulmonese. Fondamentale, in definitiva, per una 
doppia ragione, per il rilievo delle ricerche intertestuali relative alla Liberata data l’importanza, la valenza 
programmatica del fitto dialogo di Tasso con la tradizione; e per la circostanza, assai peculiare, che nel caso 
della presente ricerca già il modello in se stesso è connotato dalla cifra dell’intertestualità, per cui quasi 
appare evidente che i terreni su cui occorre muoversi sono caratterizzati da una dimensione, si direbbe, 
‘meta’: ‘meta-intertestuale’.     
 
II.1.1. Un caso di aemulatio 
 
   Nella rassegna delle forze cristiane del primo canto un’ottava (52) così recita:  
Squadra d’ordine estrema ecco vien poi 
ma d’onor prima e di valor e d’arte.  
Son qui gli aventurieri, invitti eroi,  
terror de l’Asia e folgori di Marte.  
Taccia Argo i Mini, e taccia Artù que’ suoi  
erranti, che di sogni empion le carte;  
ch’ogni antica memoria appo costoro  
perde: or qual duce fia degno di loro?  
Si tratta dunque dei soldati di ventura, capitanati, come si legge in 53, 1, da Dudone di Contz, soldati più 
valorosi degli Argonauti e dei cavalieri di Artù. Oltre al sincretismo classico-medievale (Argonauti, Artù), 
quanto qui ci interessa è sottolineare una memoria dantesca che porta con sé un riferimento ovidiano: intendo 
parlare di Inf. XXV 94-97: ‘Taccia Lucano omai… / (…) /… / taccia di Cadmo e d’Aretusa Ovidio’, la cui 
iterazione anaforica è mutuata con ogni evidenza da Tasso. Ora, i versi danteschi si riferiscono al fatto che il 
poeta crede di essere giunto ad un livello superiore rispetto alle metamorfosi descritte da Ovidio nel narrare 
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della doppia e contemporanea metamorfosi del serpente in uomo e dell’uomo in serpente. Sebbene qui Tasso 
riprendi il dettato dantesco in un altro ordine di questioni, e cioè per sottolineare che ogni antico racconto, sia 
esso argonautico o appartenente al ciclo bretone, risulta incolore dopo le imprese dei soldati di ventura, è 
evidente che tale dettato dantesco, concernente una supremazia della Commedia nei confronti delle 
Metamorfosi ovidiane, non può che riverberarsi profondamente sulla coscienza tassiana (tanto più che le 
imprese degli Argonauti fanno parte anch’esse del poema ovidiano, per cui Tasso getta, sia pur non 
direttamente come Dante, una sorta di ‘guanto di sfida’ retrospettivo nei confronti del medesimo poeta 
antico). In altri termini, i versi danteschi si riferiscono direttamente ad una sfida a distanza con Ovidio per 
quanto concerne le metamorfosi in senso stretto, mentre i versi tassiani, che a quei versi danteschi 
evidentemente sono ‘debitori’ (perlomeno nell’attacco iterato di ‘taccia’), potrebbero essere intesi come un 
confronto a distanza con Ovidio per quanto riguarda il frangente bellico (Argonauti versus soldati di 
ventura), sebbene forse con il riferimento agli Argonauti più probabilmente Tasso volesse alludere ad un 
altro orizzonte di autori classici, ma comunque sicuramente confermano, proprio nell’esplicitazione così 
palese di quel ‘debito’, la conoscenza da parte di Tasso di versi danteschi così profondamente implicati con 
la storia antica e moderna del tema della metamorfosi, e quindi in controluce o in filigrana possono 
esprimere, sia pure appunto non esplicitamente, una sorta di aemulatio, gara, confronto che anche Tasso, 
come Dante, sembra voler instaurare con il poeta delle metamorfosi par excellence: l’ipotesi, dunque, che 
non mi sembra sia mai stata avanzata da alcuno, è che versi come ‘Taccia Argo i Mini, e taccia Artù que’ 
suoi / erranti…’ nascondino, attraverso un ‘sottinteso’ tuttavia non del tutto eliso, un’ardita sfida con Ovidio 
proprio su quel terreno, in quest’ottava assente ma nel poema nel suo complesso ben vivo, delle 
metamorfosi, delle mutazione delle forme nelle forme, del mutamento continuo, eterno, consustanziale alla 




































II.2. La metamorfosi, le metamorfosi nella Liberata  
 
II.2.1. Metamorfosi e conversione nella Liberata 
 
   La nostra analisi sulle fenomenologie della metamorfosi nella Gerusalemme Liberata non può non tener 
conto della dialettica che la metamorfosi stessa instaura e intesse con le dinamiche di un altro tipo di 
processo trasformativo, ossia la conversione: nel corso della trattazione, si potrà notare come nel poema 
tassiano le due dimensioni si oppongono o talora si intrecciano in modo straordinario, talora all’interno dello 
stesso personaggio (penso ad esempio ad Armida, personaggio metamorfico per eccellenza connotato, come 
vedremo, da una probabile conversione finale).  
   Il quadro teorico di riferimento per la lettura e l’analisi delle metamorfosi e delle conversioni nella Liberata 
sarà per il nostro tipo di approccio quello ben delineato e illustrato da Monica Bisi nella sua monografia 
Poetica della metamorfosi e poetica della conversione: scelte formali e modelli del divenire nella letteratura, 
Lang: quadro teorico, in cui le due tipologie di processi trasforativi sono inserite nel più vasto orizzonte delle 
problematiche inerenti i complessi rapporti tra mondo pagano e mondo cristiano  quali emergono all’interno 
della letteratura italiana74. Così la Bisi introduce le nozioni di metamorfosi e conversione: 
 
                                                           
     
74
 Cfr. Monica Bisi, Poetica della metamorfosi e poetica della conversione: scelte formali e modelli del divenire 
nella letteratura, Lang, Premessa: «La funzione strutturale che il mito, in particolare quello ovidiano, svolge nella 
Commedia, il significato del mito apollineo nel Canzoniere del Petrarca, l’elemento ‘meraviglioso’ e magico tipico dei 
poemi cavallereschi che vedono spesso una contro l’altra due civiltà, la discussione cinque-secentesca sulla liceità di 
impiegare le ‘favole antiche’ in letteratura, il recupero dell’epica alessandrina compiuto da Marino nell’Adone, le 
tragedie di Alfieri, la concezione foscoliana del mito classico, la classico-romanticomachia, cui prende parte anche 
Manzoni attraverso la Lettera sul Romanticismo e, infine, l’esplicito riuso di alcuni miti nella letteratura del Novecento 
non lasciano dubbi […] sul fatto che la dialettica fra mondo pagano e mondo cristiano rappresenti una caratteristica in 
aggirabile della nostra letteratura, una sorta di filo rosso che sia annoda, ciclicamente, da Dante a d’Annunzio, da 
Quasimodo fino ai Dialoghi con Leucò di Pavese, rilanciando le possibilità dell’inventio. La contrapposizione – o forse 
solo l’alterità – fra le costellazioni di valori pagana e cristiana ripropone la domanda sulla loro differenza specifica e, 
più in particolare, sul modo con cui essa prende forma nella letteratura. Tale questione esige una risposta da ricercare 
non tanto sul piano dell’ideologia, quanto piuttosto sul piano retorico, indagando se le caratteristiche di questi due 
universi valoriali si riflettono anche nel modo in cui vengono rappresentati nella letteratura […]». La Bisi, nell’illustrare 
le sue scelte metodologiche, continua affermando che l’ampiezza del problema delle relazioni tra mondo pagano e 
mondo cristiano l’ha indotta a ben definire il campo d’indagine mediante l’individuazione di un tema comune 
all’universo pagano e a quello cristiano, cosicché le differenze potessero essere evidenziate con maggiore facilità; è per 
questo che, spiega la studiosa, la scelta è stata quella di concentrarsi sulla dinamica della trasformazione in quanto 
«aspetto comune ad entrambe le visioni del mondo», «esperienza privilegiata della rappresentazione letteraria» e 
«motivo cardine della riflessione filosofica, impegnata in molti modi, e non solo in Occidente, a declinare la dialettica 
fra il divenire e il permanere dell’essere, fra ciò che appare e passa e la nostra esigenza di immutabilità, di eternità, di 
perfezione, di fondamento». La Bisi, dunque, tratta nel suo saggio della relazione tra metamorfosi e conversione nella 
letteratura italiana (tra gli autori analizzati rientrano, oltre a Torquato Tasso, Dante Alighieri e Alessandro Manzoni) 
come sotto-categoria, o esempio illustrativo, del complesso rapporto tra l’universo pagano e quello cristiano che emerge 




    «Se si considera il piano dei contenuti, l’idea di trasformazione rimanda a reti diverse di significati a 
seconda che si adotti il punto di vista pagano o quello cristiano: nel mondo pagano – e più in particolare 
quello greco e latino – essa è metamorfosi, legge che governa la natura e, in senso lato, anche l’uomo; nel 
mondo cristiano è invece conversione, intesa, in generale, come cambiamento di prospettiva 
sull’esistenza»75.  
 
   La studiosa individua, oltre che sul piano del contenuto, una caratterizzazione specifica della metamorfosi 
e del conversione sul piano della costruzione retorica76 (nel senso – sintetizzato, del resto, dal titolo della 
monografia – dell’individuazione di una vera e propria ‘poetica della metamorfosi’ ben distinta e 
distinguibile dalla ‘poetica della conversione’):  
  
«i racconti di conversione e metamorfosi […] assumono forme retoriche che risultano riconoscibili e distinte 
perché intimamente legate al contenuto che veicolano, ma non necessariamente opposte e contraddittorie fra 
loro. La stretta relazione tra contenuto ed espressione che emerge dalle analisi conduce a ipotizzare che la 
“poetica della conversione” di cui ha parlato Freccero a proposito di Dante [John Freccero, Inversione 
infernale e conversione cristiana: Inferno XXXIV, in Idem, Dante. La poetica della conversione, trad. di 
Corrado Calenda, il Mulino, Bologna 1989 (ed. orig. Harvard University Press, 1986), pp. 245-250] sia 
categoria illuminante anche ai fini dell’interpretazione delle scelte retoriche e stilistiche degli autori 
successivi e che ad essa si possa affiancare, come polo dialettico, una “poetica della metamorfosi” quale 
poetica rappresentativa del sistema di valori legato alla tradizione classica [è la proposta di P. Frare, che vede 
in metamorfosi e conversione “due concetti (e due strutture formali) inconciliabili […]: vettoriale e 
assiologica la seconda, ciclica (bidirezionale) e avalutativa la prima. Tanto più inconciliabili quanto più 
fondate entrambe su un processo di trasformazione, e quindi assimilabili l’una all’altra” e che coglie 
nell’“adesione – o la riproposta – della struttura formale della metamorfosi [l’]adesione anche alla 
cosmologia mitica”: P. Frare, Trattatistica e narrativa del Seicento. Metamorfosi o conversione?, in P. 
Gibellini (ed.), Il mito nella letteratura italiana, II. Dal Barocco all’Illuminismo, a cura di F. Cossutta, 
Morcelliana, Brescia 2006, pp. 27-49: p. 48]. Si tratta […] di due specie di ‘codici’ formali che i diversi 
contenuti portano inevitabilmente con sé […]. Il carattere dialettico della relazione […] fra le due poetiche 
affonda le sue radici, naturalmente, nel rapporto che si è stabilito fra tradizione classica e letteratura italiana a 
partire dai primi esperimenti in lingua volgare e da Dante in particolare. Metamorfosi e conversione, infatti, 
provengono da due orizzonti valoriali che, lungi dall’escludersi mutualmente, si sono fusi ad un certo punto 
della storia dell’Europa ed hanno dato vita ad un’unica cultura, che li ha assorbiti ed elaborati entrambi, in 
misura diversa, ma sempre come eredità produttiva […].»77 
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 Monica Bisi, Poetica della metamorfosi e poetica della conversione, cit., Premessa, p.  
 
   
76
  Monica Bisi, Poetica della metamorfosi e poetica della conversione, cit., Premessa, p. : «Per indagare se esiste una 
precisa corrispondenza fra tali materie e le forme, i generi, le costruzioni retoriche che le rappresentano nel linguaggio 
letterario, passando così dal piano del contenuto a quello dell’espressione, si rende necessario rileggere quelle opere in 
cui è in gioco una contrapposizione evidente fra due mondi, come la Divina Commedia e la Gerusalemme Liberata, o 
che si connotano esplicitamente in un senso o nell’altro, come accade, ad esempio, per l’Adone, legato all’universo 
mitologico, o, dall’altra parte, per le opere di Manzoni, espressioni dell’universo cristiano». 
   
77
 La studiosa fonda il suo discorso sulla  corrispondenza tra metamorfosi, correlazione simmetrica, antitesi da un lato 
e quella tra conversione, correlazione asimmetrica, costruzione avversativa (e in particolare correctio) dall’altro sulla 
base di una rete teorica costituita da Manzoni, René Girard e Giovanni Bottiroli: la Bisi infatti spiega che le sue linee 
d’indagine «prendono le mosse in parte dalle riflessioni di alcuni antropologi contemporanei circa le differenze fra il 
mito pagano – in cui il fenomeno della metamorfosi ha largo spazio – e i racconti evangelici; in parte dalle significative 
analogie fra tale lettura antropologia e le osservazioni manzoniane sull’impiego del mito contenute nella Lettera sul 
Romanticismo; e, infine, dalle analisi della semiotica contemporanea, che ripropone alcuni aspetti della logica 
aristotelica come strumento di interpretazione dei testi. Antropologi come René Girard e Giuseppe Fornari hanno infatti 
messo in luce come i racconti mitologici (non solo greci) siano lo specchio e la matrice di un mondo chiuso in sé, 
soggetto a crisi mimetiche a causa dell’identità dei desidero dei singoli ed abituato a risolvere queste crisi attraverso il 
meccanismo del capro espiatorio. I racconti evangelici, invece, mostrano come sia possibile rompere questa logica in 
virtù dell’unico sacrificio di Cristo, che introduce una diversa interpretazione di quelle che prima erano le rivalità 
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    La ricognizione storico-critica compiuta dalla Bisi relativamente alle due differenti tipologie di processi 
trasformativi78, caratterizzate in sede letteraria da una propria specifica ‘poetica’, è estremamente 
affascinante, soprattutto per quanto riguarda le origini antropologiche della credenza nella metamorfosi; per 
                                                                                                                                                                                                 
mimetiche e una conseguente novità di atteggiamento nei confronti dell’altro.  E continuare a impiegare categorie 
mitologiche in poesia, spiega Manzoni prima di Girard, potrebbe convincere i lettori e l’autore stesso della persistente 
validità di alcuni valori che il Cristianesimo ha già dichiarato vani, in quanto ogni linguaggio porta con sé il proprio 
universo assiologico. […] Forti sono […] le analogie fra alcuni passi dei Materiali Estetici del Manzoni e del girardiano 
Vedo Satana cadere come la folgore in merito alla contrapposizione fra l’atteggiamento mimetico proprio a chi non 
segue il Vangelo e la libertà che conquista chi invece vi si conforma. […] Due sono […] le prospettive poste in rilievo: 
da una parte, quella oppositiva del ‘fronte a fronte’, nella quale si crea un circuito chiuso fra rivali, dall’altra, quella in 
cui il circuito si apre perché i rivali possano guardare entrambi nella stessa direzione e rispondere non uno all’altro, ma 
ad un ‘terzo’ comune modello privo di violenza e di avidità. […] Sul piano retorico vedremo corrispondere al modello 
oppositivo la figura dell’antitesi e a quello dell’apertura, dell’imitazione di Cristo, la figura della correctio. Per questo ci 
faremo aiutare dalle ricerche di Giovanni Bottiroli: nelle definizioni dei rapporti di correlazione simmetrica e 
asimmetrica da lui proposte sulla base delle classificazioni aristoteliche del Dell’espressione [Aristotele, 
Dell’espressione, in Idem, Organon, a cura di Giorgio Colli, Adelphi, Milano 2003 (1955), VII-IX] ci è sembrato infatti 
possibile trovare i corrispondenti retorici, da una parte, della logica oppositiva e, dall’altra, di quella dell’‘imitazione 
positiva’, che rompe l’opposizione fra rivali. Anche se formulate indipendentemente e riguardanti ambiti scientifici 
diversi (letterario, antropologico e retorico), le affermazioni di Manzoni, Girard e Bottiroli sembrano dunque condurre 
tutte nella medesima direzione: se si accetta di stabilire un rapporto dialettico fra logica dell’opposizione e logica 
dell’imitazione positiva, ascritte, in generale, la prima alla prospettiva pagana, la seconda a quella cristiana, appare 
legittimo ipotizzare una corrispondenza fra opposizione del desiderio e correlazione simmetrica da un lato, e fra 
imitazione positiva e correlazione asimmetrica dall’altro. […] emerge […] il parallelismo, da una parte, fra correlazione 
simmetrica e logiche tipiche dell’universo metamorfico e sacrificale; dall’altra, fra correlazione asimmetrica e rottura 
degli schemi sacrificali e violenti a favore di una dinamica in cui l’opposizione fra contrari è superata dalla logica del 
dono e del perdono, quindi dalla logica della conversione. La simmetria è legata alla figura del cerchio e alla creazione 
di rapporti in cui due parti rispondono una all’altra secondo la legge di azione/reazione, che nel mondo mitico e 
veterotestamentario corrisponde alla legge del taglione, mentre la correlazione asimmetrica – che potremmo legare, 
invece, alla figura geometrica della spirale – rompe il legame necessario fra azione e reazione, istituendo al posto della 
reazione una risposta di altro livello – quello della gratuità che eccede – che procede dapprima una specie di 
straniamento in chi non se l’aspetta, ma che si rivela poi feconda per il progredire del rapporto, e sostuendo la figura 
dell’antitesi con figure come la costruzione avversativa e in particolare la correctio, che spostano continuamente il 
discorso verso determinazioni concettuali sempre più precise».  
 
     
78
 Differenti, ma non per questo necessariamente opposte: nelll’incipit del capitolo I Metamorfosi e conversione: 
breve storia delle idee, la Bisi infatti spiega: «Considerate come due modi del movimento della trasformazione, ma 
legate a due universi di valori differenti, metamorfosi e conversione potrebbero essere interpretate a priori come 
dinamiche opposte fra loro. Tuttavia, sia dal punto di vista dei contenuti (dei valori, cioè, che incarnano), sia dal punto 
di vista della forma che assumono in letteratura, entrambe mantengono alcune delle caratteristiche della loro comune 
matrice trasformativa, sviluppandole in due direzioni diverse, […] non […] necessariamente opposte: se la metamorfosi 
si sviluppa in un universo chiuso che ritorna ciclicamente su sé stesso, la conversione è capace di generare novità nel 
contesto in cui si realizza». 
   Coglie nel segno la sintetica distinzione tra metamorfosi e mutatio animi (conversione) operata da Bruno Capaci 
nell’incipit del suo saggio La metamorfosi della strega. I volti mostruosi e umani della passione, in Le Metamorfosi di 
Ovidio nella letteratura tra Medioevo e Rinascimento, a cura di Gian Mario Anselmi e Marta Guerra, Gedit, Bologna 
2006, pp. 201-213: (p. 201) «La metamorfosi è una possibilità inerente alla Gerusalemme Liberata, al suo mondo e alle 
vicende più strabilianti ed intime narrate con singolare penetrazione da Torquato Tasso. Si potrebbe, con qualche 
generalizzazione, osservare che la metamorfosi domina nell’ambito delle esistenze infernali, la cui inquieta e 
sotterranea presenza si avverte in tutto il poema, mentre la mutatio animi di alcuni protagonisti conduce ad una vera e 





questo motivo, sebbene si sia fatto riferimento nelle Questioni propedeutico-introduttive alle valenze della 
metamorfosi in senso ampio, ma con una più specifica attenzione, a dire il vero, verso il versante della 
metamorfosi intesa come ‘tema letterario’, si tiene opportuno riportare qui di seguito parte del paragrafo 1.1. 
dello studio della Bisi, La metamorfosi tra realismo segnico e filosofia:  
 
    «Letteralmente la metamorfosi è un “andare oltre la forma”, un processo per cui un ente può dismettere la 
propria forma e assumerne un’altra, senza tuttavia diventare necessariamente altro da quello che è. Il risultato 
della trasformazione è dunque un ibrido, che mantiene spesso le caratteristiche di partenza sotto la scorza 
delle successive, o che somma alle facoltà precedenti quelle dovute al cambiamento. Per ammettere la 
metamorfosi così definita come qualcosa non solo di possibile, ma addirittura di reale e di naturale sono 
necessarie alcune condizioni che maturano in modo particolare in seno alle visioni ingenue della realtà e che 
restano valide anche nella cultura greca, in cui ai racconti di metamorfosi viene attribuito valore eziologico 
analogo a quello delle spiegazioni offerte dalla filosofia. […] Per visione ingenua si intende quella tipica dei 
popoli ‘primitivi’, nella cui cultura la dinamica metamorfica è spesso inserita già nei racconti cosmogonici e 
quindi investita di valore archetipico. Spiega Bertini Conidi: “la gran parte delle culture primitive, ma anche 
di quelle più evolute, presenta la creazione del mondo come una metamorfosi: cioè come il passaggio dal 
caos preesistente all’ordine del cosmo, ovvero la trasformazione dell’acqua, del fuoco e della terra in 
montagna, vegetali, esseri viventi. Talvolta, mediante la trasformazione delle parti anatomiche o degli 
ornamenti della divinità creatrice, del demiurgo, la vita compare sulla terra” [R. Bertini Conidi, Temi e 
variazioni, in R. Bertini Conidi, D. A. Conci, N.C.A. da Costa, Mostri divini. Fenomenologia e logica della 
metamorfosi, Guida, Napoli 1991, pp. 7-17: p. 8]. E ancora Conci: “l’intero cosmo delle culture a pervasività 
magico-religiosa non è che una gigantesca metamorfosi indotta da eventi significativi e potenti, narrati nei 
grandi miti delle origini. Questi, assunti come archai, sono sovente principi metamorfici perché generano, 
per autotrasformazione, natura e cultura e le mantengono salde ad esistenza anche con il sostegno magico e 
religioso dei riti e delle liturgie che riattivano periodicamente o ad libitum i grandi ed i piccoli eventi 
fondatori” [D. A. Conci, Fenomenologia della metamorfosi, in Mostri divini, cit., pp. 19-42: p. 36]. Nelle 
culture antiche del Medio Oriente la nascita dell’universo deriva dunque da una serie di trasformazioni dei 
principi, che vengono ricordate e ripetute periodicamente nei riti attraverso la trasformazione degli uomini in 
animali, vale a dire attraverso un travestimento. Queste premesse mettono in luce un aspetto fondamentale 
della cosiddetta ‘visione ingenua’ del reale: la continuità fra principio generatore e generato, continuità che 
implica anche identità di natura e quindi assenza di gerarchia nell’universo. Di qui la possibilità dell’amicizia 
fra tutte le cose, del contatto, di una fusione semplice da ottenere, tanto che il travestimento è già una 
metamorfosi e all’uomo che vuole diventare un uccello basta tatuarsi delle ali o coprirsi di piume. E come è 
legittimo identificare anche solo per giustapposizione due nature diverse come quella umana e quella 
animale, è legittimo anche tenere uniti tempi lontani e spazi eterogenei, come avviene nei riti che 
riproducono la nascita del mondo, e, più in generale, in tutti i riti che riproducono il medesimo evento in 
tempi sempre diversi. La cultura fin qui descritta è definita come “realismo segnico”, condizione in cui non 
c’è distinzione fra segno ed ente che esso significa: in essa corporeo e psichico, soggetto e oggetto sono 
indistinti e tutto può scivolare nel proprio contrario o nell’altro da sé. I segni vengono assunti come 
“proprietà e come determinazioni, come qualità e come pertinenze degli enti qualsivoglia” [ivi, p. 20] e ciò 
che è manifesto corrisponde esattamente a ciò che è, senza distinzione fra piano delle essenze e piano dei 
fenomeni: omogeneità di fondo tra le cose, dunque, che si trovano tutte in uno spazio, appunto, omogeneo e 
unidimensionale. Per esemplificarlo basti pensare ai rilievi con cui gli antichi Egizi rappresentavano la loro 
civiltà: tali forme di arte “costruiscono figure che esibiscono tempi e spazi irrelati, mediante la 
giustapposizione di vissuti di percezione, di memoria, di fantasia […] scelti, però […] come significanti, per 
la sintassi e la semantica della figurazione vissuta globale, in maniera duramente paratattica” [ivi, p. 32]. Si 
tratta della registrazione simultanea di osservazioni diverse, ibridazione che implica il sovrapporsi di spazi e 
tempi differenti. Inoltre la possibilità di percorrere l’immagine in più direzioni rimanda ad un tempo 
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reversibile, che, allo stesso modo dell’immagine, può essere percorso più volte e in direzioni opposte […] 
Finchè l’essere è concepito come omogeneo, è omogeneo anche lo spazio in cui esso diviene in un tempo che 
si presuppone finito e ciclicamente ripetuto. L’universo del realismo segnico “non è un dominio di coscienze 
e di cose, ma è un tessuto di vissuti non egocentrati che […] si connettono tra di loro in base a principi 
particolari […]” [ivi, pp. 34-35], principi dettati dalla magia, dalla religione, dal mito. All’individuo dunque 
non è attribuita una particolare importanza, nessun singolo ente e nemmeno nessuna specie è punto di 
riferimento per gli altri: l’universo rappresentato – che è specchio della visione dell’universo osservato e 
interpretato – sembra piuttosto un enorme sostrato su cui si muovono gli enti da cui emergono e in cui 
sembrano poi sparire. […] Tradizione orale e cultura filosofica di matrice greca trovano compendio nel più 
complesso e significativo esempio di lettura metamorfica del reale che la cultura latina ci offre: Le 
metamorfosi di Ovidio sono, infatti, una summa di materiali che da Omero, ai tragici, alla letteratura 
ellenistica ‘cuciono insieme’ una specie di enciclopedia del mito a cui la letteratura attinge per molti secoli, 
fino ad oggi. […] L’universo di Ovidio può essere paragonato, per la sua struttura, ai dipinti egiziani cui si è 
accennato sopra, in quanto in esso, spiega Calvino, “la compenetrazione dèi-uomini-natura implica non un 
ordine gerarchico univoco, ma un intricato sistema d’interrelazione in cui ogni livello può influire sugli altri” 
[I. Calvino, Gli indistinti confini, introduzione a Ovidio, Metamorfosi, a cura di P. Bernardini Marzolla, 
Einaudi, Torino 1979, pp. VII-XVI: p. XVI]. […] Anche la cultura che nasce dal logos greco […], non 
diversamente dal realismo segnico, ammette la metamorfosi come legge di funzionamento dell’universo e 
presenta le premesse – addirittura filosofiche – per considerarla possibile e persino naturale. […] è forse 
possibile ipotizzare che i suoi [di Ovidio] racconti di metamorfosi siano la rappresentazione in forma 
letteraria e plastica del principio del divenire, indicato dai pensatori greci alla radice dei fenomeni del 
mutamento e della morte quale garante del ‘ciò che è’, essere che permane di fronte al rischio di una deriva 
nel nulla. I personaggi ovidiani sembrano obbedire ad una legge che non ammette soste nel movimento, che 
non vuole che una forma resti la stessa più di tanto: rasserenante rappresentazione di una dinamica, in cui 
anche se le apparenze cambiano e vengono meno c’è un quid, la sostanza, che resiste all’annientamento».  
 
   Per quanto concerne invece la nozione di ‘conversione’, si ritiene utile riportare qui di seguito non tanto la 
speculazione della Bisi, quanto la voce ‘conversion’ dell’Encyclopaedia Universalis – dalla quale, del resto, 
la studiosa parte – che parla di un’opposizione interna nella nozione medesima tra due idee, quella di un 
ritorno all’origine e quella di una rinascita, di una mutazione, idee veicolate da due termini greci (epistrophè 
e metanoia) che il termine latino conversio ha sussunto, per così dire in sé; questo tipo di bipartizione si 
rivelerà molto utile ai nostri fini, in quanto potremo apprezzare successivamente come spesso (si pensi al 
celebre episodio di Clorinda convertita nel battesimo in punto di morte e così ricongiuntasi alla sua reale 
natura cristiana a lei stessa fino a poco tempo prima sconosciuta) queste due dimensioni coincidono 
potentemente, cosicché nei fatti la metanoia (conversion-mutation) si realizza spesso come epistrophè 
(conversion-retour), ritorno all’origine  (quasi a dire che ogni Mutamento in fondo non è che un Ritorno, un 
Ritorno al Sé più autentico):  
 
   «Selon sa signification étymologique, conversion (du latin, conversio) signifie retournement, changement 
de direction. Le mot sert donc à désigner toute espèce de retournement ou de transposition. C’est ainsi qu’en 
logique le mot est emplyé pour désigner «la transposition d’un conflit psychique et la tentative de résolution 
de celui-ci dans des symptômes somatiques, moteurs ou sensitifs» (Laplanche et Pontalis, Vocabulaire de la 
psychanalyse). Le présent article étudiera la conversion dans son acception religieuse et philosophique; il 
s’agira alors d’un changement d’ordre mental, qui pourra aller de la simple modification d’une opinion 
jusqu’à la transformation totale de la personnalité.  
   Le mot latin conversio correspond en fait à deux mots grecs de sens différents, d’une part epistrophê qui 
signifie changement d’orientation et implique l’idée d’un retour (retour à l’origine, retour à soi), d’autre part 
metanoïa qui signifie changement de pensée, repentir, et implique l’idée d’une mutation et d’une 
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renaissance. Il y a donc, dans la notion de conversion, une opposition interne entre l’idée de «retour à 
l’origine» et l’idée de «renaissance». Cette polarité fidélité-rupture a fortement marqué la conscience 
occidentale depuis l’apparition du christianisme. […] le phénomène de la conversion reflète l’irréductible 
ambiguïté de la réalité humaine. D’une part il témoigne de la liberté de l’être humain, capable de se 
transformer totalement en réinterprétant son passé et son avenir; d’autre part, il révèle que cette 
transformation de la réalité humaine résulte d’une invasion de forces extérieures au moi, qu’il s’agisse de la 
grâce divine ou d’une contrainte psychosociale. On peut dire que l’idée de conversion représente une des 
notions constitutives de la conscience occidentale: en effet, on peut se représenter toute l’histoire de 
l’Occident comme un effort sans cesse renouvelé pour perfectionner les techniques de «conversion», c’est-à-
dire les techniques destinées à transformer la réalité humaine, soit en la ramenant à son essence originelle 
(conversion-retour), soit en la modifiant radicalement (conversion-mutation). […] Le phénomène de la 
conversion révèle d’une manière privilégiée l’ambiguïté insurmontable de la réalité humaine et la pluralité 
irréductible des systèmes d’interprétation que l’on peut lui appliquer. Certains verront dans la conversion le 
signe de la transcendance divine, la révélation de la grâce qui fonde la seule vraie liberté. D’autres, un 
phénomène purement psycho-physiologique ou sociologique, dont l’étude permettrait peut-être de 
perfectionner les techniques de suggestion et les méthodes de transformation de la personnalité. Le 
philosophe aura tendence à penser que la seule vraie transformation de l’homme est la conversion 
philosophique».  
 
   Oltre a quanto detto, della voce enciclopedica si ritenga anche il concetto di un cambiamento dovuto alla 
libertà dell’uomo di auto-determinarsi e auto-trasformarsi, accompagnato a quello di un cambiamento dovuto 
a forze esterne all’essere umano («le phénomène de la conversion reflète l’irréductible ambiguïté de la réalité 
humaine. D’une part il témoigne de la liberté de l’être humain, capable de se transformer totalement en 
réinterprétant son passé et son avenir; d’autre part, il révèle que cette transformation de la réalité humaine 
résulte d’une invasion de forces extérieures au moi, qu’il s’agisse de la grâce divine ou d’une contrainte 
psychosociale»): questa dicotomia interna alla realtà umana, quest’irriducibile ambiguità, potrà tornarci utile 
ad esempio quando constateremo, a proposito di Armida, la spiccata tendenza a mettere in atto processi 
trasformativi volontari su se stessa e sugli altri che deve però fare i conti con una serie di mutamenti non 
dipesi dalla sua volontà (si pensi ad esempio all’innamoramento nei confronti di Rinaldo, che esprime – nelle 
logiche interne al poema – anche la straordinaria forza trasformativa dell’amore, che produce cambiamento 
finanche nei confronti della maga trasformatrice per definizione).   
   Tornando ora allo studio della Bisi, la cui impostazione è qui recepita e sostanzialmente condivisa, 
possiamo ben dire d’essere d’accordo sulla caratterizzazione generale delle dinamiche della metamorfosi e 
della conversione nella Liberata79, sebbene la condivisione non possa essere assicurata su un punto di 
                                                           
79
 Cfr. Monica Bisi, Poetica della metamorfosi e poetica della conversione, cit., cap. II, par. II Circolarità del mondo 
magico nella Gerusalemme Liberata (la metamorfosi è connotata dalla circolarità e messa sotto il segno del negativo, 
del multiforme, del pagano; la conversione è connotata dal moto rettilineo e messa sotto il segno del positivo, 
dell’uniforme, del cristiano): «Se volessimo rappresentare la struttura del racconto della Gerusalemme Liberata e 
dunque la struttura del viaggio dei crociati, il cui approdo finale è già contenuto nelle prime ottave, dovremmo tracciare 
un vettore che congiunge l’origine alla meta seguendo un preciso verso, ma che presenta – quasi fosse un motivo 
ornamentale ed è invece struttura essenziale – alcune volute: ritorni all’indietro che deviano dal segmento e, dopo aver 
disegnato una figura circolare, tornano al punto da cui hanno avuto origine, come riassorbiti dal movimento progressivo 
e orientato del vettore. Il percorso progressivo e rettilineo che fa da perno a questi smarrimenti è l’itinerario ideale che i 
crociati dovrebbero compiere senza distrazioni fino alla città santa; le virate all’indietro, deiette rispetto a tale percorso, 
corrispondono naturalmente ai tentativi dell’esercito musulmano di impedire l’avanzare dei cristiani, sia con l’arte 
militare, sia con le arti magiche. Progressività e circolarità sembrano dunque essere i due corni del dilemma entro cui i 
personaggi si muovono o possono scegliere di muoversi e le due diverse manifestazioni della medesima sostanza che è 
l’universo (e, in scala ridotta, l’uomo). Nell’opera si contrappongono cristiano e infedele; mondo celeste e mondo 
infernale; preghiera e magia; acqua e fuoco; ordine e disordine; uniforme e multiforme; viaggio e immobilità; 
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nevralgica importanza, e cioè sui concetti di reversibilità e irreversibilità associati alle sfere dei due processi 
trasformati; infatti è sostanzialmente vero, come si vedrà in seguito nel dettaglio, che la metamorfosi, in 
quanto metamorfosi pagana, nel poema tassiano è caratterizzata dalla cifra della reversibilità (si anticipa qui 
che ad esempio Armida trasforma i crociati che si sono fatti suoi seguaci in pesci per poi riportarli alla loro 
originaria forma umana), e che la conversione, invece, in quanto conversione per definizione cristiana, porta 
con sé i tratti dell’irreversibilità (perché in fondo le trasformazioni magico-pagane possono riguardare 
soltanto i corpi, e secondo modalità tutte effimere e con risultati transitori, mentre le conversioni cristiane 
concernono l’anima, e sono sostenute da percorsi di formazione interiore i cui risultati sono duraturi); ma 
non è vero, però, che la reversibilità sia un tratto caratterizzante la metamorfosi in senso lato e la 
metamorfosi ovidiana. In altri termini, la Bisi ritiene assolutamente scontato che la metamorfosi sia in 
generale connotata dalla reversibilità, ma questa convinzione non può essere accolta con favore perché 
chiunque legga le Metamorfosi ovidiane può rendersi conto che la maggior parte dei processi trasformativi 
rappresentati e, si direbbe, ‘messi in scena’ (e sul carattere teatrale come tratto comune ai Metamorphoseon 
libri e alla Liberata torneremo) nell’opera del poeta di Sulmona, è costituita da processi metamorfici di tipo 
irreversibile, utili spesso a illustrare secondo modalità eziologiche l’origine di elementi naturali (Clizia 
amante rifiutata dal Sole si muta nell’elitropio, e ovviamente non riacquista successivaente il suo stato 
originario; Narciso per le sue ben note vicende di amore di sé è trasformato nel fiore omonimo, e non 
riaccede alla condizione umana, etc.), e sono invece di tipo reversibile i processi trasformativi che riguardano 
le divinità che si mutano in uomini, animali o elementi per poi tornare alla propria condizione (si tratta 
spesso di Giove che utilizza la metamorfosi reversibile come espediente per sedurre ninfe e donne). 
   In definitiva, possiamo dire che è Tasso ad evidenziare il carattere reversibile del fenomeno della 
metamorfosi, mentre non è possibile affermare che tale carattere era presente in via esclusiva nell’opera 
ovidiana; è Tasso, dunque – ed è questo che vorrei sottolineare come differenza specifica rispetto alla Bisi – 
ad enfatizzare questo tratto del processo trasformativo, pur presente ma molto più debolmente nelle 
Metamorfosi ovidiane, per costituire una dicotomia efficace tra la pagana ed effimera metamorfosi e la 
cristiana e duratura conversione. È Tasso a istituire, ideologicamente, una contrapposizione tra il tempo 
effimero della metamorfosi musulmana e il tempo eterno della conversione cristiana.   
   La metamorfosi pagana, infine, e lo si vedrà in seguito, sarà ampiamente sconfitta dai processi 
trasformativi interiori promossi e generati dalla fede cristiana. E questo proprio in virtù delle diverse durate e 
dei diversi gradi di stabilità e mantenimento delle due tipologie trasformative.      
                                                                                                                                                                                                 
conversione e metamorfosi: il primo termine di ogni coppia è ascrivibile alla rubrica del movimento rettilineo, il 
secondo a quello del movimento circolare. Sarebbe tuttavia fuorviante pensare che uno dei due contrari è sempre 
negativo, perché, come direbbe Parmenide, “con nessuno dei due c’è il nulla” e l’uno si comprende ed è possibile solo 
in virtù dell’altro. […] Dal punto di vista dei contenuti, non sarà difficile stabilire un legame fisso tra magia, disordine, 
movimento circolare, ripetizione, immobilità e metamorfosi; e, d’altra parte, far corrispondere il movimento rettilineo 
del viaggio, la novità, l’ordine e la preghiera al processo di conversione che riguarda in particolare alcuni personaggi. 
Ma la relazione interessa, al di là del piano della materia, anche quello della sua rappresentazione: la fitta presenza di 
figure retoriche ben precise nelle scene che raccontano gli incanti della magia ‘nera’ pagana o i duelli e il puntuale 
rovesciamento delle medesime nella descrizione di esperienze specificamente cristiane, come quelle della conversione 
di Clorinda e del ritorno di Rinaldo al campo crociato, consentono di stabilire uno stretto legame, da un lato, tra il 
mondo magico-musulmano e la famiglia retorica dell’antitesi e, dall’altro, tra le varie esperienze di (ri)avvicinamento al 
cristianesimo e la rottura della catena antitetica attraverso particolari strutture formali, quali la costruzione avversativa. 
La costanza di tale reazione consente altresì di ipotizzare la presenza, nella Gerusalemme, di almeno due poetiche, che 
esprimono altrettante visioni del mondo: una poetica della conversione che presenta caratteristiche analoghe a quella di 
cui ha parlato Freccero a proposito di Dante, e, parallelamente, una poetica della metamorfosi, movimento […] non 




   A proposito della metamorfosi e della conversione nella Liberata, potrebbe essere effettuata un’utile 
suddivisione delle transformationes tassiane secondo uno schema presentato da Bodo Guthmüller80 a 
proposito della Commedia dantesca (lo studioso parla, oltre che di Dante, di Ovidio e di Lucano):  
 
«I luoghi della Commedia nei quali si addensa maggiormente il motivo della metamorfosi – nel senso della 
trasformazione dell’uomo in animale o pianta – sono i canti XIII e XXV dell’Inferno, da un lato, e il canto 
XIV del Purgatorio dall’altro. Tuttavia nei due casi il motivo viene trattato in maniera completamente 
diversa. Con il canto XIV del Purgatorio Dante si colloca nel solco della tradizione medievale della 
transformatio moralis, le cui basi teoriche si trovano nella Consolatio philosophiae di Boezio e alla cui luce 
si interpretavano innanzi tutto le metamorfosi ovidiane. Con la sua concezione delle metamorfosi come 
transformatio supernaturalis nei canti XIII e XXV dell’Inferno, Dante intraprende invece un cammino nopn 
ancora percorso. Le trasformazioni di uomini in animali, piante, pietre, così come le descrive Ovidio nelle 
sue Metamorfosi, a livello letterale si oppongono al credo cristiano esattamente come la comparsa di divinità 
pagane. Le metamorfosi sconvolgono la gerarchia delle creature e inficiano la fede nell’unicità dell’anima 
creata da Dio e inseparabile dal corpo per tutta la durata della vita terrena. Di conseguenza il benedettino 
Corrado di Hirsau condanna le Metamorfosi ovidiane nel suo Dialogus super auctores, un’opera della prima 
metà del XII secolo, destinata all’insegnamento nei conventi (…) Nel tardo Medioevo, tuttavia, una tale 
condanna di Ovidio è un’eccezione limitata a circoli ecclesiastici rigoristi. In ambito scolastico, di regola, la 
contraddizione esistente tra Ovidio e la fede cristiana viene eliminata conferendo alle metamorfosi una nuova 
interpretazione: come le divinità pagane, non bisogna intenderle letteralmente; ovidio è un poeta, le sue sono 
fictiones, sotto il cui velo si nascondono però verità profonde. (…) Tramite le trasformazioni corporali 
Ovidio intende (…) mostrare i processi che avvengono nell’anima umana. La trasformazione in animale non 
avviene realmente, è soltanto una metafora per indicare la caduta nel peccato. (…) La concezione della 
trasformazione dell’uomo in animale come ‘mutatio moralis’, che si riallaccia a Boezio e ai commenti 
allegorici a Ovidio, viene ripresa da Dante nella Commedia. (…) Con la descrizione della doppia 
metamorfosi sincronica di un serpente che si trasforma in un uomo e di un uomo in serpente ((Inf. XXV)), 
Dante ritiene di aver superato gli antichi autori, e particolarmente Ovidio, che non ci si era mai provato nelle 
sue Metamorfosi (…). In nessun altro luogo della Commedia, come nel canto XXV dell’Inferno, si trova una 
sfida così esplicita agli autori classici».  
 
Guthmüller definisce come transformatio naturalis la metamorfosi lucanea: «Nel Medioevo Lucano era 
considerato più uno storico che un poeta: i suoi racconti sono verità storiche. I primi commentatori danteschi 
affermano che, per effetto del morso di sepenti, le straordinarie metamorfosi narrate da Lucano possono 
veramente aver luogo nell’esotica natura africana. Del resto quelle di Lucano non sono trasformazioni vere e 
proprie di un essere in un altro, bensì manifestazioni patologiche della corruzione delle fattezze umane che, 
per effetto del veleno, si gonfiano in maniera abnorme o si decompongono e si dissolvono»; transformatio 
moralis quella ovidiana: «Ovidio invece descrive incredibili metamorfosi di uomini in animali o in piante, 
metamorfosi avverse dunque alle leggi della natura. “Sed nota”, commenta Guido da Pisa, “quod 
transformationes sive transformationes quas facit Lucanus de Sabello et Nassidio fuerunt protinus naturales. 
Transformationes vero sive transmutationes quas facit Ovidius de Cadmo et Arethusa fuerunt morales » 
(Guido da Pisa, Expositiones, p. 499)), intendemdo con moralis il fatto che le metamorfosi ovidiane non 
rinviano a una realtà effettiva»; transformatio supernaturalis quella dantesca: «Dante pretende (…) che la 
sua non sia invenzione, bensì testimonianza. Le mutazioni delle anime dei dannati non sono da interpretare 
solo a livello allegorico, ma letterale. (…) Secondo le intenzioni di Dante la descrizione dell’oltretomba, in 
senso letterale, non è fictio poetica, bensì, come la Bibbia, testimonianza di fatti reali».  
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    «Guido da Pisa – prosegue lo studioso – riallacciandosi agli accessus mediolatini alle Metamorfosi 
ovidiane, distingue nel suo commento al canto XXV dell’Inferno, quattro tipi diversi di metamorfosi: la 
“transformatio naturalis” – quando dal fiore si sviluppa il frutto –, la “transformatio moralis” – che, con il 
solito ricorso a Boezio, viene definita come la perdita della natura umana nel peccato –, la “transformatio 
magicalis” – una trasformazione dovuta a forze demoniache –, e infine la “transformatio miracolosa sive 
supernaturalis” – un miracolo compiuto da Dio o, per volontà divina, da un angelo o da un santo. Sebbene 
con il concetto di transformatio supernaturalis Guido si sia lasciata aperta la possibilità di interpretare le 
metamorfosi dell’Inferno dantesco come un prodigio di origine divina, finisce poi per sostenere che queste – 
come in Ovidio – sono da intendere come trasformazioni che avvengono a livello morale. (…). Tuttavia, in 
base all’istanza formulata nella Commedia e confermata dall’epistola a Cangrande, le metamorfosi 
dell’Inferno non costituiscono soltanto un’operazione poetica che, come la metafora, rende visibile 
l’invisibile, ma accadono realmente; le trasformazioni subite dalle anime non sono solo allegorie ma realtà 
sperimentata sotto forma di una visione. (…) Lucano descrive delle metamorfosi che possono compiersi 
realmente nella natura; Ovidio “converte poetando”, le sue metamorfosi sono il risultato dell’immaginazione 
umana; Dante invece, divenuto testimone dell’applicazione della giustizia oltremondana, descrive il piano di 
salvezza e i miracoli di Dio che superano tutto ciò che la natura e l’inventiva umana possono produrre. Non  
solo i poeti Lucano e Ovidio venfono confrontati con il peta Dante, ma la metamorfosi naturale e quella 
poetico-mitologica vengono confrontate con le transformationes supernaturales che il vero Dio opera e delle 
quali Dante è fedele testimone. Il vanto non si riferisce dunque esclusivamente alla capacità rappresentativa 
del poeta, bensì anche, e soprattutto, all’oggetto della rappresentazione. […] La metamorfosi, “fabulosa 
fictio” in Ovidio (e in Purg., XIV), fenomeno straordinario ma naturale in Lucano, diviene nell’Inferno 
dantesco transformatio supernaturalis che testimonia il rigore e l’onnipotenza di Dio, la cui volontà non è 
sottoposta alle leggi della natura».  
 
     Ora, sulla base della tipologizzazione presentata da Bodo Guthmüller, ben possiamo affermare che le 
tipologie delle metamorfosi nel poema tassiano coinvolgono soprattutto tre delle quattro categorie 
individuate dal critico tedesco: ad esclusione della transformatio naturalis (non mi sembra siano presenti 
nella Liberata descrizioni relative alla corruzione naturale di esseri o entità), sono presenti infatti: (1) 
transformationes supernaturales, ossia miracoli compiuti da Dio o, per volontà divina, dagli angeli o dai 
santi: si pensi ai segni miracolosi che compaiono a seguito della morte di Sveno, alla pioggia inviata da Dio, 
etc., ma anche le conversioni sono trasformazioni soprannaturali e divine, ispirate da Dio; (2) 
transformationes magicales, ossia trasformazioni dovute a forze demoniache: si pensi alla siccità procurata 
dai demoni, alle trasformazioni operate dalla ‘demonica’ Armida, etc.; (3) transformationes morales se 
intese nel senso di metamorfosi che traducono anche fenomeni psicologico-morali (e non nel senso di 
metamorfosi inesistenti, finzioni letterarie funzionali soltanto ad alludere a dinamiche morali): si pensi alla 
trasformazione dei crociati cristiani da parte di Armida in pesci, che evidentemente ha anche un significato 
morale, magari con allusione alla nudità (fisica e psicologica) dei cristiani di fronte alla malizia e alle 
strategie seduttive di Armida.   
   Sovrapponendo dunque questa tipologizzazione tripartita con quella binaria di ‘metamorfosi’ e 
‘conversione’, si può affermare che sia il primo che il secondo processo trasformativo recano con loro, in 
ogni caso, un significato etico-morale (e in questo senso sono transformationes morales) e che se la 
metamorfosi si pone nella Liberata come transformatio magicalis, pagana, demonica, la conversione è 
caratterizzata essenzialmente come transformatio supernaturalis.  
 
   I poteri di Dio sono descritti con potenza e suggestione da Goffredo nella sua risposta ad Alete (II, 83, 7-8, 
84, 85, 1-2): ‘… la sua (di Dio) man ch’i duri cor penètra / soavemente, e gli ammollisce e spetra. // Questa 
ha noi mossi e questa ha noi condutti, / tratti d’ogni periglio e d’ogni impaccio; / questa fa piani i monti e i 
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fiumi asciutti, / l’ardor toglie a la state, al verno il ghiaccio; / placa del mare i tempestosi flutti, / stringe e 
rallenta questa a i venti il laccio; / quindi son l’alte mura aperte ed arse, / quindi l’armate schiere uccise e 
sparse; // quindi l’ardir, quindi la speme nasce, / non da le frali nostre forze e stanche’. Come si vede, si tratta 
di una serie di ‘trasformazioni’ che Dio può compiere sull’animo umano e in generale sugli elementi 
naturali: Dio può penetrare con dolcezza nelle anime più dure e renderle tenere fino al punto di ‘spetrarle’, 
ossia eliminare la loro originaria durezza; Dio può spingere i crociati a partire e può guidarli amorevolmente 
salvandoli da ogni pericolo e da ogni ostacolo; soprattutto, Dio può stravolgere, all’interno del suo progetto 
totale di economia della salvezza, i connotati più tipicamente fisici e naturali degli enti, può rendere 
pianeggiante un territorio montuoso, può asciugare i fiumi, alterare le temperature usuali delle stagioni, 
sottraendo all’estate il caldo suo proprio e all’inverno il freddo glaciale che lo caratterizza usualmente. Dio 
può placare i flutti del mare e governare l’intensità dei venti. È da Dio, dice Goffredo, che le mura di una 
città sono abbattute e l’esercito sterminato. È da Dio che nasce l’ardore, la speranza, non dalle forze umane 
deboli e stanche, per cui ‘Pur ch’ella mai non ci abbandoni e lasce, / poco dobbiam curar ch’altrui ci manche. 
/ Chi sa come difende e come fère, / soccorso a i suoi perigli altro non chere’ (II, 85, 5-8). Questo tipo di 
metamorfosi divine ben sono diverse da quelle pagane, operate da uomini che pretendono senza riuscirvi 
sino in fondo in verità di controllare gli elementi naturali e le forze infere. Si tratta di una tipologia di 
metamorfosi che potrebbero andare sotto l’etichetta coniata da Bodo Guthmuller in un suo saggio sulla 
differenza tra le metamorfosi in Ovidio, Stazio e Dante, che è quella di ‘transformationes supernaturales’ (tre 
sono le tipologie individuate dal critico: ‘transformationes naturales’, ….. e ‘transformationes 
supernaturales’. Guthmuller si riferisce propriamente alle metamorfosi delle anime dannate operate da Dio 
nell’Inferno dantesco. Tuttavia il ricorso alla medesima categoria pare essere giustificato per il presente caso 
di metamorfosi in cui è Dio stesso ad essere coinvolto nel suo rapporto con le anime umane, con le 
conformazioni del territorio (pianure, montagne, fiumi, mari, venti), con le stagioni, con i suoi fedeli. 
L’ottava 84 del II canto della Liberata mi sembra in definitiva un locus testuale da tener bene presente in 
ogni discorso che si voglia costruire sul tema della metamorfosi, del cambiamento, della trasformazione nel 
poema tassiano in quanto mi sembra proporre quella che in definitiva è l’unica metamorfosi possibile 
realmente, oltre che auspicabile e santa, e cioè la metamorfosi operata da Dio in continuità e non in 
opposizione con il suo atto, se vogliamo, ‘metamorfico’ originale che è quello della creazione: Dio, che ha 
creato la natura per come la esperiamo noi, è l’unico che può modificarla in accordo con il suo progetto 
complessivo ed imperscrutabile; chi invece come Armida novella Circe pretende di compiere metamorfosi 
stravolgendo la conformazione naturale degli enti e degli esseri non può che essere coinvolto in un progetto, 



















II.2.2. Metamorfosi e ‘romanzo’ nella Liberata.   
 
  Le fenomenologie della ‘metamorfosi’ e della ‘conversione’ nella Liberata possono essere studiate in 
relazione ad un’altra coppia oppositiva o comunque dialettica, e cioè il romanzo e l’epos.  La metamorfosi, 
in questa tipo di quadro, si colloca con ogni evidenza dalla parte del romanzo81, così come è parimenti 
evidente che la conversione si collochi dalla parte dell’epos; le due tipologie di processi trasformativi 
connotano dunque e l’uno e l’altro genere di cui è intessuto il poema tassiano, facendo sì che esso si 
configuri in definitiva come un poema in cui la trasformazione (sia essa pagana o cristiana) assume un 
enorme rilievo. In altri termini, è bene notare che sia gli elementi afferenti all’epos che quelli afferenti al 
romanzo, le due categorie ‘di genere’ di cui parla diffusamente Sergio Zatti, oltre che in Il Furioso fra epos e 
romanzo82, specificamente per l’universo tassiano in L’ombra del Tasso. Epica e romanzo nel Cinquecento, 
sono ‘diretti a’, ‘direzionati verso’ processi trasformativi: in particolare, la linea ‘epica’ sembra essere 
direzionata ad una serie di conversioni di personaggi (Clorinda, Armida) o comunque di processi di 
formazione del vero miles Christi (Rinaldo), mentre la linea romanzesca è caratterizzata da una serie di 
metamorfosi di norma reversibili che sono in definitiva vani e poco duraturi rispetto alle conversioni 
cristiane sempre definitive (ad esempio, banalmente i soldati cristiani trasformati in pesci da Armida tornano 
ad essere uomini, così come essi stessi dopo il periodo di prigionia ad opera della stessa maga ri-accedono 
poi, per opera di Rinaldo, alla condizione di libertà).  
   La metamorfosi, si diceva, è dalla parte del romanzo83: non è un caso se è possibile riscontrare un 
fenomeno variantistico che non mi sembra sia stato notato con vigore nella direzione che ora dirò, e cioè quel 
                                                           
     
81
 Cfr. Francesco Ferretti, «Naturae ludentis opus». Le Metamorfosi di Ovidio nella Gerusalemme liberata: «La 
presenza di Ovidio in quanto serbatoio fantastico di inganni poetici è molto più accentuata in altri momenti del poema, 
in momenti che […] si potrebbero chiamare romanzeschi. Romanzesca, del resto, era la percezione del poema 
mitologico ovidiano che avevano Tasso e i suopi contemporanei. Testimoniano tale ricezione sia le traduzioni 
cinquecentesche delle Metamorfosi che avevano fornito Nicolò degli agostini (1522), Lodovico Dolce (1553) e 
Giovanni Andrea dell’Anguillara (1561), sia alcune influenti pagine di teoria del “romanzo” (in senso cavalleresco) 
dovute a Giovan Battista Giraldi Cinzio e a Giovan Battista Pigna (entrambi attivi a Ferrara). Questo tipo di lettura 
faceva delle Metamorfosi un grande modello di meraviglie poetiche “in forma di romanzo”, un continuo susseguirsi di 
amori e incanti capace di soddisfare il “gusto isvogliato” dei lettori moderni col continuo ricorso al “meraviglios”, come 
avveniva nei grandi poemi di Ariosto e Boiardo».  
 
82
 Sergio Zatti, Il Furioso fra epos e romanzo, pacini fazzi, Lucca, cap. 1.: «Gli studi recenti hanno sottolineato come la 
tradizione del romanzo cavalleresco consegnasse ad Ariosto un codice ad alta disponibilità tematica e narrativa, e 
tuttavia sufficientemente consolidato nelle sue regole operative. La svolta che egli imprime in questa tradizione gli è 
consentita proprio dalla sua condizione di epigono nei confronti di un vasto corpus letterario ormai investito dalla crisi, 
di cui ricapitola in maniera originale il patrimonio inventivo e le formule espressive. Prendendo a prestito dal testo una 
metafora, si potrebbe dire che l’inchiesta di Astolfo sulla luna – questo grande deposito di oggetti perduti e catalogati – 
è una sorta di specchio interno del rapporto fra Furioso e mitologia cavalleresca. Essa appare come l’equivalente della 
ricognizione ariostesca del patrimonio lasciato in eredità dal genere romanzesco: una ricognizione non solo dei luoghi 
(…) ma anche (…) dei suoi modi di raccontare. (…) L’ironia (…) è uno strumento conoscitivo, e, specificamente, dei 
meccanismi, delle forme e dell’ideologia del ‘romanzo’. È sulla base ((della)) riflessione interna al ‘genere’, che si 
afferma una più vasta esigenza di controllo delle strutture narrative, cioè il tentativo di disciplinare attraverso canoni 
formali e modelli narrativi diversi dal modello romanzesco quella tendenza all’espansione senza misura, all’accumulo 
caotico, che caratterizzava le varie scritture della ‘ventura’ cavalleresca. (…) Dionisotti ha mostrato che la scelta 
ariostesca non poteva orientarsi che nella direzione indicata da quell’istanza diffusa al tempo verso il canto epico, e che 
troverà, dopo la metà del secolo, nel canone aristotelico la propria legittimazione teorica, per poi culminare nel tentativo 
pienamente epico del Tasso».  
 
     
83
 Che Ovidio si collochi dalla parte del ‘romanzo’, lo indica anche Antonio La Penna in Aspetti della presenza di 
Ovidio nella Gerusalemme Liberata, in Aetates Ovidianae. Lettori di Ovidio dall’Antichità al Rinascimento, Atti del 
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convegno (Salerno e Fisciano, 25-17 gennaio 1993) a cura di Italo Gallo e Luciano Nicastri, Edizioni Scientifiche 
Italiane, Napoli, 1995 (Pubblicazioni dell’Università degli Studi di Salerno – Sezione Atti Convegni Miscellanee, 43), 
pp. 293-321: «Un avvio utile, e forse necessario, a cogliere e capire la presenza di Ovidio nel Tasso, in particolare nella 
Gerusalemme liberata, sarebbe un’indagine sui modi in cui Ovidio viene visto e valutato nei trattati di poetica del 
Cinquecento, soprattutto in quelli dello stesso Tasso. La Penna afferma di aver condotto tale indagine in misura 
inadeguata, ma di credere di poter arrischiare alcune conclusioni; e la prima è che il posto poco rilevante che Ovidio ha 
in quei trattati, ci dà un’idea riduttiva, inadeguata della funzione, o delle funzioni, che egli ha effettivamente avuta nella 
poesia epica del Cinquecento. Proprio nei trattati di poetica del Tasso (Discorsi dell’arte poetica e Discorsi del poema 
eroico) i riferimenti a Ovidio sono insignificanti: a mala pena attira l’attenzione un caso in cui l’autore delle 
Metamorfosi, che, secondo una falsa tradizione, fa di Numa Pompilio un discepolo di Pitagora, è citato per giustificare 
gli anacronismi poetici (Discorsi del poema eroico, in Discorsi dell’arte poetica e del poema eroico, p. 164: restano tre 
citazioni, anzi due, perché una ricorre in una citazione di Dante). Tuttavia in altri trattati troviamo di più, anche se non 
molto: abbastanza, comunque, per capire quale interesse presentava il poeta delle Metamorfosi nel ricco dibattito 
sull’epica. Da un lato il grande successo dell’Orlando furioso, dall’altro la grande autorità della Poetica di Aristotele si 
riconducevano a spinte opposte (La Penna dice di non proporsi in questa sede di definirne la portata e la funzione 
culturale) e provocarono scontri e tentativi di conciliazione. Secondo l’aristotelismo più rigoroso il poema dell’Ariosto, 
costituito da varie azioni che s’intrecciano, aperto volentieri a digressioni, non rientrava nel canone del poema epico, 
che doveva essere caratterizzato dall’unità d’azione, oltre che, naturalmente, dall’altezza dello stile; poemi come 
l’Orlando furioso rientravano piuttosto in un genere a sé che venne chiamato (p. 294) romanzo. Il romanzo era un 
genere più moderno e meno nobile dell’altro, ma casi affini, se non proprio modelli, si potevano trovare anche 
nell’antichità (oltre che, com’è ovvio, nella tradizione, ormai già lunga, dei poemi cavallereschi); e il caso più 
rispettabile, anzi più affascinante, erano proprio le Metamorfosi di Ovidio, poema il cui filo unitario era tenue, la cui 
caratteristica saliente consisteva proprio nella ricca varietà di miti narrati. Fra i contributi più autorevoli e interessanti 
alla difesa del romanzo si colloca quello di Giovan Battista Giraldi Cinzio; e tra gli opuscoli in cui affronta questo 
problema, La Penna cita una lettera indirizzata a Bernardo Tasso, padre di Torquato, autore di un lunghissimo poema su 
Amadigi, e pubblicata nel 1557, quando la poesia di Torquato era in fase di incubazione (Lettera a Bernardo Tasso sulla 
poesia epica, in Trattati di poesia e di retorica del Cinquecento, a cura di B. WEINBERG, II, Bari 1970, pp. 453-476).  
Il Giraldi Cinzio scrisse anche lui un poema epico, l’Ercole, che, narrando le varie fatiche dell’eroe, presentava una 
lunga serie di azioni e, dunque, era opera poco unitaria: questa scelta egli può giustificare con l’esempio di Ovidio 
(Lettera a B. Tasso, cit., pp. 462 sgg.):  “(…) sapendo che è concesso a chi scrive poeticamente fingersi cose che diano 
bellezza et ornamento alle cose che da sé non l’hanno, come veggiamo aver fatto Omero e Vergilio e ne’ cataloghi e ne’ 
conflitti e nelle altre parti ch’hanno avuto bisogno di tale aiuto, mi sono dato a trapporre tra le cose datemi dagli autori 
antichi le finte da me, atte (per quanto a me n’è paruto) a levar con la loro piacevolezza quello che poteva da sé arrecare 
noia o fastidio. Le quali cose ho nondimeno finte con forma antica, per mantenere quel tenore in tutta l’opera che insin 
da principio io mi proposi, aggiungendo loro quella vaghezza che non sia difforme a quel diletto che co’ nostri tempi si 
conviene; il che ho cercato di fare con tal maniera che le tolte dall’istorie antiche, che trattano i fatti d’Ercole, e le finte 
da me paiano tutte nate ad un parto. Et in questa parte mi sono più tosto conformato con la catena che ha usato Ovidio 
nelle sue Mutazioni che con la maniera dei nostri romanzatori, la qual, tolta da’ barbari scrittori, ha niuna somiglianza 
con la forma dell’ordine antico, la qual forma antica deveva io seguire per aver tolto il suggetto da’ più antichi Greci e 
Latini; come avrei seguita quella de’ nostri tempi quando a simili (p. 295) soggetti mi fussi appreso come fece il Conte 
e l’Ariosto et ora molto lodevolmente Vostra Signoria”. Dunque le Metamorfosi di Ovidio potevano apparire come 
qualcosa di mezzo fra gli antichi poemi epici di azione unitaria e i romanzi moderni di più azioni. Quel poema, tranne 
che in alcuni pezzi, non è annoverato tra i poemi eroici (Lettera, cit., p. 465; cfr. anche p. 471), ma ha certe qualità che 
ben corrispondono ai gusti dei tempi dell’autore dell’Ercole (Lettera, cit., p. 467): “E così ne’ canti di questa parte 
((l’autore si riferisce alle parti in cui Ercole, nel suo  poema, sceglie nuove volontarie avventure nel corso delle dodici 
fatiche tradizionali, impostegli da Euristeo: così crescevano la varietà e il diletto dell’immaginazione)) ho cercato che il 
giovare, il quale (come dissi) fu il fine ultimo che io mi proposi, sia stato accompagnato dal diletto delle descrizioni di 
bellezze, di bruttezze, di atti et abiti varii, di vani e di onesti, d’affetti ora dogliosi ora lieti, ora compassionevoli ora 
miserabili, ora amorosi ora gravi, e dalle altre cose che sono occorse da essere o principalmente o per aggiunti mento 
descritte in tutta l’opera. Le quali cose, per conformarmi così con l’uso dei poeti dei nostri tempi come con la maniera 
dello scriver di questa lingua, ho più largamente trattate che se le avessi avute a descriver latinamente, seguendo in ciò 
più tosto Ovidio che gli altri latini scrittori, avendomi egli più paruto in queste parti convenirsi con la maniera dello 
60 
 
                                                                                                                                                                                                 
scriver d’oggidì che qualunque altro ch’abbia scritto poeticamente”. Il contrasto fra il poema epico ‘aristotelico’ e il 
‘romanzo’ conteneva i germi di una querelle des anciens et des modernes ((il Giraldi Cinzio affronta questo problema 
specialmente nell’opuscolo Discorso intorno al comporre dei romanzi, del 1554: cfr. Antonio La Penna, Tersite 
censurato, Pisa 1991, pp. 164 sgg. e l’opera di B. WEINBERG ivi citata)), e in questa Ovidio figurava come un antico 
particolarmente vicino al gusto dei moderni. Ma non si deve pensare ad un entusiasmo del poeta e critico 
cinquecentesco per Ovidio: quanto allo stile epico, specialmente nella scelta delle figure retoriche e di altri ornamenti, 
anche il difensore del ‘romanzo’ trova il modello più valido in Virgilio. Dopo aver scartato Stazio e Valerio Falcco 
perché troppo duro, Claudiano (p. 296) perché troppo carico di lessico elevato e di figure, egli così prosegue (Lettera, 
cit., p. 469): ‘Né anco mi ho voluto proporre Lucano ed Ovidio ne’ fiori e ne’ tratti, parendomi che questa diligenza sia 
loro riuscita a danno; onde quelli è più tosto istimato pomposo istorico che giudicioso poeta, e questi più tosto 
ingegnoso che grave’. Come si può immaginare, le accuse, già antiche, verso Ovidio, di ingegnosità ((cfr. per es. A.M. 
DE’ CONTI, De arte poetica, in Trattati di poetica, cit., II, p. 129)) o facilità, copiosità, o di lascivia ricorrono nel 
Cinquecento; ma la facilità poteva essere considerata anche come favorevole disposizione naturale: si legge per es. che 
questa disposizione era maggiore in Ovidio che in Virgilio, il quale divenne poeta più grande grazie allo ‘studio’ (il 
giudizio è ispirato dalla notizia che Virgilio ripuliva con estrema cura i suoi versi, come l’orsa i suoi cuccioli) ((il 
riferimento è a L. GIACOMINI, Del furor poetico, in Trattati di poetica, cit., III, Bari 1972, p. 440)); e non mancano 
giudizi più favorevoli, perché più liberi da riserve o perché in vario modo giustificano i vizi ((per es., Celio Calcagnini 
accetta la ‘copia’ come ‘vitium amabile’: cfr. Super imitatione commentatio, in Trattati di poetica, cit., I, Bari 1970, p. 
218; B. RICCI (De imitatione, ivi, p. 433) giustificava con vari argomenti la facilità e la mollezza)). La Penna afferma 
che è opportuno tornare un momento ai Discorsi del Tasso per segnalare almeno due punti della sua teoria che rendono 
più comprensibile la sua apertura ad Ovidio nel poema. Il poema epico è caratterizzato, naturalmente, dallo stile 
‘magnifico’ o ‘sublime’; ma per il Tasso ciò significa che esso prevale sugli altri due, ‘mediocre’ e ‘umile’, non che 
domini e li escluda: La Penna cita un passo in cui il concetto, ricorrente nei trattati, è formulato più chiaramente 
(Discorsi dell’arte poetica, cit., p. 40):  ‘Il magnifico, dunque, conviene al poema epico come suo proprio: dico suo 
proprio perché, avendo ad usare anco gli altri secondo le occorrenze e le materie, come accuratissimamente si vede in 
Virgilio, questo nondimeno è quello che prevale; come la terra in questi nostri corpi, composti nondimeno di tutti i 
quattro <elementi>’. Questa posizione va corretta con la considerazione, che segue poco dopo, secondo cui nel poema 
eroico ciascuno dei tre stili ha impronta diversa da quella che ha in altri generi poetici (ibid., p. 41).  La Penna afferma 
che nel poetare epico l’apertura del Tasso è anche maggiore che nella teoria: ‘la fiorita vaghezza del lirico’ vi ha larga 
parte accanto allo stile magnifico, e ciò spiega la diffusa presenza del Petrarca nella Gerusalemme liberata, presenza che 
gareggia con quella di Virgilio e che certamente supera quella diretta di Omero; ma si scende in qualche caso anche ad 
un livello che, se non è quello del comico, lo sfiora con molta grazia. In questo abbassamento però il limite è segnato a 
più riprese, specialmente con le riserve verso la comicità o la ‘lascivia’ dell’Ariosto (cfr. Discorsi del poema eroico, cit., 
p. 68 (contro la lascivia per es. di Alcina e di Ricciardetto), p. 196 sgg. (contro lo stile comico)). Decisamente viene 
rivendicato il ruolo dell’eros nel poema epico, un eros di nobili ascendenza neoplatoniche, ben diverso da quello della 
commedia (ivi, p. 104): ‘Assegnavamo dunque l’amore più tosto alla comedia. Ma io fui sempre di contrario parere, 
parendomi ch’al poema eroico fossero conveniente le cose bellissime; ma bellissimo è l’amore, come stimò Fedro 
appresso Platone; ma s’egli non fosse né bello né brutto, come più tosto giudizio di Diotima, non però conviene alle 
comedie, le quali dilettano con le cose brutte, e con quelle muovono a riso’. Per nobilitare l’amore il Tasso può farsi 
forte anche dell’autorità di San Tommaso (ivi, p. 106): ‘ma se l’amore è non solo una passione e un movimento 
dell’appetito sensitivo, ma uno abito nobilissimo della volontà, come volle san Tomaso, l’amore sarà più lodevole ne gli 
eroi, e per conseguente nel poema eroico’. Ma si vedrà, dice La Penna, che proprio nella tematica dell’eros, il Tasso 
sperimenta maggiormente la varietà di livelli stilistici. L’altra posizione teorica che è utile segnalare, è quella che il 
Tasso prende rispetto all’unità d’azione. Per definirla esattamente sarebbe necessaria, afferma La Penna, (p. 298) 
un’analisi non breve, da cui emergerebbero forse anche alcune oscillazioni: per esempio, poema epico e romanzo 
restano abbastanza distinti, e il Tasso dichiara apertamente che egli, rifiutando la moltitudine di azioni dell’Ariosto, ha 
voluto battere una via diversa; ma talvolta sembra che miri ad attenuare la differenza fra i due generi di epica e a far 
valere l’unità aristotelica anche per il romanzo (cfr. per es. Discorsi dell’arte poetica, cit., p. 28 sgg.). Basti considerare 
qui, dice La Penna, che il Tasso tende a subordinare la varietà all’unità d’azione, non ad eliminarla; sul diletto procurato 
dalla varietà, ma che non identifica con la moltitudine di azioni, egli insiste; nello stesso tempo però ammonisce a non 
spingere la varietà fino alla confusione; riconosce che dalla varietà non si può prescindere nell’epica moderna, e la sua 
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fenomeno per cui nella maggior parte dei casi Tasso nella Gerusalemme Conquistata elimina le sezioni 
‘romanzesche’ in cui era operante, nella Liberata, la ‘funzione-Ovidio’ (ovviamente, non è questa la sede di 
uno studio approfondito sulle dinamiche delle ‘metamorfosi’ della presenza del ‘metamorfico’ Ovidio nel 
passaggio dal primo poema a quello ‘riformato’, studio che invero sarebbe assai gradito e auspicabile per il 
futuro; ma già spogli parziali consentono di comprendere la tendenza all’eliminazione della ‘funzione-
Ovidio’, in connessione con il ‘romanzo’, nella Conquistata): ad esempio Tasso procede all’eliminazione, 
per la ri-scrittura della Gerusalemme Conquistata, della metamorfosi, cui ho già accennato in precedenza e 
su cui in seguito avrò modo di soffermarmi, dei crociati mutati in pesci da parte di Armida (in cui opera, 
oltre l’archetipo generale di Circe trasformatrice di uomini in animali, il modello ovidiano specifico di Bacco 
che trasforma in pesci i marinai recalcitranti alle sue direttive, e quindi al suo culto), così come procede 
all’eliminazione dell’episodio, molto ‘romanzesco’, di Olindo e Sofronia, su cui pure ci soffermeremo, in cui 
agisce il modello ovidiano della vicenda Perseo e Andromeda), e – ancora – elimina la coppia guerriera dei 
cristiani Gildippe e Odoardo, la cui creazione e rappresentazione forse risente della storia ovidiana di Bauci e 
Filemone, per conferire maggiore epicità all’intera vicenda narrata in quanto l’irruzione dell’eros sia pure 
coniugale nel campo di battaglia non pare ammissibile al Tasso della riscrittura della Conquistata. 
   In altri termini – e ritorniamo al tema di un Ovidio ‘amico negato’ accennato nell’Introduzione – le 
metamorfosi e, più in generale, le memorie ovidiane si pongono, nella Liberata, in stretta connessione con il 
‘romanzo’, cioè con quella tendenza ‘di genere’ fortemente ‘negata’ dalla coscienza dello scrittore-Tasso 
(ma non per questo assente nel poema, dato che di ‘negazione’ freudina, evidentemente, si tratta); per cui tali 
metamorfosi e tali memorie ovidiane erano destinate fatalmente ad essere cassate nell’universo del poema 
‘riformato’.  
  Quando mi riferisco alla nozione di ‘romanzo’ e di ‘negazione del romanzo’ nella Liberata, è ovvio che mi 
sto riferendo al quadro teorico splendidamente tracciato da Sergio Zatti, in cui il poema tassiano è inteso 
come «unico e splendente monumento [destinato a sopravvivere nella poesia italiana] fra le rovine di un 
genere che ha lasciato poche tracce di sé , ma che proprio per il fatto di essere stato una storia di rinunce, 
fallimenti, palinodie, vale a meglio illuminare la genesi e le motivazioni dell’opera tassiana, nata come 
compromesso ed  “errore” tanto da provocare il ripudio del suo stesso autore» e come «crocevia dell’epica 
cinquecentesca», «punto d’approdo del rapporto conflittuale fra il codice ariostesco del “romanzo” e quello 
classicista del “poema eroico”», all’interno del quale Tasso può ereditare e filtrare criticamente la tradizione 
(in cui rientrano auctores quali Ariosto, Trissino, Bernardo Tasso) nel momento stesso in cui se ne fa 
«teorico tendenzioso e polemico riformatore»84. Zatti, com’è noto, evidenzia quella circostanza curiosa per 
cui Tasso ripudia in teoria, ma molto meno nei fatti, la tradizione ‘romanzesca: 
 
«l’aver privilegiato l’istanza della rottura [della scrittura tassiana nei confronti di quella ariostesca], 
enfatizzata in sede di teoria letteraria e di programma poetica dal Tasso medesimo per fini polemici, [ha] 
finito col mettere la sordina agli echi evidenti in cui si manifestava piuttosto la continuità con l’esperienza 
ariostesca: summa illustre, questa, di una tradizione “romanzesca” che Tasso ripudia meno nei fatti di quanto 
affermi in teoria, perché è rispetto a essa (e non solo per il suo ruolo storico di “emulo” dell’Ariosto) che egli 
apre la sua partita decisiva con la modernità e “l’uso de’ tempi presenti”. […] Non è tanto questione di 
ridimensionare l’importanza di quella opposizione, quanto di riconoscerne la natura ambivalente, 
riscontrando le posizioni teoriche del Tasso con le sue concrete strategie testuali: dove la memoria ariostesca 
e cavalleresca in generale, appare, nonostante tutto, ancora un’eredità cospicua»85.  
                                                                                                                                                                                                 
teoria, che all’esperienza deve anche più che alle autorità, si configura più come una conciliazione di esigenze opposte 
che come un saldo aristotelismo».  
 
    
84
 Sergio Zatti, Premessa a L’ombra del Tasso, pp. VII-IX: pp. VII-VIII. 
    
85
 Sergio Zatti, L’ombra del Tasso, cap. 1 Tasso contro Ariosto?, pp. 1 sgg. 
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Zatti è riuscito così a illuminare il «versante, per così dire in ombra, della negazione e del rifiuto tassiani: 
fenomeni dietro cui traspaiono retaggi e dipendenze indiscutibili, ma che non sono tuttavia accertabili in sede 
puramente storicista o positivista perché sottoposti a meccanismi di censura e di rimozione»86.  
   Ecco, queste medesime dinamiche di negazione e rifiuto sembrano presiedere sostanzialmente alle 
dinamiche dei rapporti di Tasso nei confronti di Ovidio, sia pur con sfumature parzialmente diverse, cui si è 
accennato in nota in riferimento al saggio della Cabani; Ovidio e Ariosto fanno parte di un orizzonte che li 
accomuna proprio nel senso del ‘romanzesco’, e in quanto appartenenti a tale orizzonte sono ‘negati’87 (e 
                                                                                                                                                                                                 
 
    
86
 Sergio Zatti, L’ombra del Tasso, cap. 1 Tasso contro Ariosto?, pp. 1 sgg. Zatti specifica che un  importante punto 
di per il suo approccio critico è costituito dal saggio, già citato nella presente trattazione, di Harold Bloom 
sull’“angoscia dell’influenza”, in riferimento all’«antagonismo edipico che affligerebbe ogni grande epigono rispetto a 
un padre letterario, a un precursore troppo ingombrante, nella lotta contro il quale egli costituirebbe la sua identità e il 
suo spazio poetico». In questa prospettiva, Zatti legge il «rapporto che si instaura, nell’ottica […] dell’epigono Tasso, 
fra due grandi che operano nello stesso ambiente ferrarese, alla stessa corte, in uno stesso genere letterario, a distanza di 
un paio di generazioni». L’atteggiamento ambivalente di Tasso nei confronti di Ariosto è sottolineato da Zatti in questo 
modo: «Per dare un’idea dell’atteggiamento al tempo stesso di riverenza e di ripulsa, di venerazione e di antagonismo 
che lega Tasso ad Ariosto, basta leggere i Discorsi dell’arte poetica che accompagnano la composizione della Liberata, 
nei quali Tasso ha costantemente presente il modello romanzesco di Ariosto, un modello fortunato e tuttavia anomalo 
rispetto alle vincenti istanze neoaristoteliche; un modello contro il quale (ma tenendo conto del quale) egli cerca di 
costruire la sua via al poema eroico dopo il fiasco eclatante di un’opera ambiziosa come l’Italia liberata dai Goti del 
Trissino. O ancora, basterebbe leggere l’Apologia della Gerusalemme Liberata, dove, iniziando col difendere la 
memoria del padre Bernardo, amico di Ariosto e lui stesso poeta cavalleresco, Torquato è trascinato a una appassionata 
difesa di sé e del proprio poema (da lui stesso, per ironia dell sorte, proprio in quegli anni rifiutato) contro i partigiani 
dell’Ariosto, partecipando e prendenso suo malgrado posizione in una disputa che fu tra le più lunghe e accese della 
nostra storia letteraria. Un destino in certo modo fatale, poiché tale querelle sanciva a posteriori un pribcipio 
antagonistico, cogliendo lo spirito di emulazione che aveva governato l’ambizione epica dell’erede. Curiosa e 
imbarazzante situazione davvero: Torquato si trova genealogicamente legato a un poeta di fatto militante nel campo 
ariostesco, dato che il poema di Bernardo, l’Amadigi (pubblicato a Venezia nel 1560), non obbediva alle leggi 
aristoteliche più di quanto non facesse il Furioso. (…) Torquato quindi, come acutamente rileva Margaret Ferguson 
((Trials of Desire. Renaissance Defenses of Poetry, Yale University Press, Newhaven and London 1983, pp. 54-70)), 
non può difendere il padre senza tradire i suoi ideali poetici, quegli stessi che egli propugna contro l’Ariosto. La sua 
difesa di Bernardo è anche una difesa contro di lui e contro il sentimento di colpa provocato dalla complicità simbolica 
del figlio nell’atto critico che egli stesso concepisce come un parricidio: “E perché mio padre, il quale è morto nel 
sepolcro, si può dir vivo nel poema, chi cerca d’offender la sua poesia, procura dargli morte un’altra volta” ((Apologia, 
cit., p. 69))».  
 
     
87
 Sulla negazione del romanzo, cfr. in particolare Sergio Zatti, L’ombra del Tasso, cap. 1 Tasso contro Ariosto, par. 
1.2 La negazione del “romanzo”, pp. 14-22: pp. 14: «La volontà di canto epico di Tasso si consolida come una faticosa 
conquista sulle struggenti nostalgie del libero mondo romanzesco, incarnato nell’ambivalenza di sentimenti e di giudizi 
verso il proprio padre poetico. Tasso ricostruisce con stento l’unità di una quête (o inchiesta) collettiva, degradando a 
colpa le quêtes (o inchieste) individuali che la incrociano e con essa interferiscono frustrandone il fine. Mi è capitato 
altrove [Il ‘Furioso’ fra epos e romanzo, in «Giornale storico della letteratura italiana», CLXIII, fasc. 524, 1986, pp. 
482-514] di osservare che proprio questo è lo scenario che ci viene offerto fin dalle prime ottave del suo non più 
romanzo, ma poema eroico (Lib. I, 8-10). L’investitura di Goffredo a capo supremo dell’esercito crociato, direttamente 
ispirata da Dio che vede in lui solo, fra i vari capi  cristiani, colui che “scacciar desia  / de la santa città gli empi pagani” 
e che trionferà infine nell’intento di  “ridurre sotto ai santi  / segni i compagni erranti”, mette al bando in nome 
dell’unitaria volontà epica ogni ulteriore devianza romanzesca: Baldovino “ch’ a l’umane grandezze intento aspira”; 
Tancredi che ha “la vita a sdegno, / tanto un suo vano amor l’ange e martira”; Rinaldo che coltiva “d’onor brame 
immoderate, ardenti”. Lo sguardo severo di Dio (“gli occhi in giù volse, e in un sol punto e in una / vista mirò ciò ch’ in 
sé il mondo aduna”, I, 7) contempla non più, come da una luna ariostesca, il vario spettacolo dell’umana follia, ma le 
ragioni di una distrazione colpevole, se non di un tradimento. Che cosa si condanna qui se non il mondo vario e 
molteplice dell’avventura romanzesca, la dispersione dei fini (“ chi su, chi giù, chi qua, chi là travia”, Fur. XXIV, 2)? 
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ovviamente con una ‘negazione che afferma’) da parte di Tasso, ma se Ariosto sembra essere un ‘nemico’ di 
Tasso naturalmente coinvolto, in ragione anche della prossimità cronologica, nella sensibilità tassiana in uno 
scontro, per così dire, ‘personale’, anche in relazione alla fama che il poeta di Sorrento desiderava 
conquistarsi all’interno, evidentemente, di una lotta, di una competizione in cui però poi, il ‘nemico’, come 
ha ben mostrato Zatti88, era segretamente invitato a ‘parlare’ nell’opera stessa che pure teoricamente voleva 
                                                                                                                                                                                                 
Osserveremo, in primo luogo, che lo sguardo giudicante di Dio coincide con quello del narratore, artefice del suo 
poema. La questione dell’unità e della varietà è infatti quella in cui convergono tutti i nodi e le aporie del discorso 
teorico tassiano: e non per caso, perché fin dall’ars poetica giovanile questo è il criterio strutturale davvero 
discriminante fra romanzo cavalleresco e poema eroico. […] il “ romanzo”, proprio per la sua istituzionale attrazione 
verso il molteplice, fin dall’inizio coincide, nella Liberata,  con l’opera diabolica di disgregazione del campo cristiano. 
Tale infatti è il programma enunciato da Satana allo scioglimento del concilio infernale: Sembra di risentire qui, 
opportunamente demonizzato, il bonario  catalogo lunare delle “follie” ariost esche: “ Altri in amar lo  “ il senno” perde, 
altri in onori/ altri in cercar, scorrendo il mar, ricchezze (XXXIV, 85). In realtà nel Furioso lo spazio per l’intervento 
diabolico, in ogni caso più limitato, si apre ( cfr. XXVII, 13 ) nel momento in cui si registra una serie di assenze dal 
campo cristiano  ( Rinaldo,  Orlando  ecc.), in un momento quindi di abbandono della scena epica per l’avventura 
romanzesca. Nella LIBERATA invece, è proprio l’intervento diabolico a determinare l’abbandono del campo cristiano  
(  e dei moduli dell’epica ) da parte dei guerrieri che seguiranno Armida. Anzi, mentre  nei DISCORSI DELL’ARTE 
POETICA  c’è una difesa semplicemente edonistica degli “incanti”  e delle “fatagioni di origine romanzesca , e 
segnatamente ariostesca, nei DISCORSI del POEMA EROICO la difesa del soprannaturale è dovuta allo spostamento 
di ruolo del meraviglioso dalle zone periferiche e marginali degli “ episodi”  a una funzione decisamente centrale. In 
nome di questa rinnovata funzione, alla matrice diabolica del soprannaturale è demandato il compito di  “ complicare “ 
l’intreccio, a quella divina di “sciogliere il nodo”. (…)Il “romanzo”, dunque, è messo sotto il segno di Satana 
((romanzesco = satanico)), o, più precisamente, il programma di sovversione enunciato da Satana altro non è che una 
rassegna delle molteplici trame romanzesche del poema. È singolare osservare che entrambi, Satana e romanzo, hanno 
in comune l’assenza di uno statuto proprio e di un’esistenza autonoma, perché sono, per così dire, entrambi generati 
dalla costola del dio epico. Nei Discorsi Tasso ribadisce che il romanzo non è un genere indipendente dall’epica, come 
avevano sostenuto invece i teorici ferraresi Giraldi Cinzio e Pigna, ma una sua deviazione, una sua anomalia, un suo 
“errore” ((Romanzo deviazione dell’epica)): più precisamente, un racconto che (riprendendo la metafora di poco fa) 
“torce il passo” dal cammino antico per praticare la strada della varietà e dell’errore, come dimostra quell’Ariosto che 
“partendo dalle vestigie degli antichi scrittori e delle regole d’Aristotele, ha molte e diverse azioni abbracciate” 
((Discorsi dell’arte poetica, libro II, p. 22)). Questo era già stato detto da altri letterati neoaristotelici, ma la genialità 
poetica del Tasso consiste nell’assimilare di fatto l’errore del romanzo all’errore di Satana, alla sua nostalgia del 
sublime, degli “stellati chiostri” da cui è decaduto, che si traduce in determinazione antagonistica, in appassionato 
programma di sovversione. In questo senso si potrebbe dire che il “romanzo” è l’autentico “ritorno del represso” del 
poema tassiano e la sua demonizzazione altro non è che la forma specifica di una negazione freudiana ((OVIDIO = 
ROMANZESCO = RITORNO DEL REPRESSO)) ((Il riferimento è ovviamente alla teoria letteraria di Francesco 
Orlando elaborata nel trittico freudiano Per una teoria freudiana della letteratura, nuova edizione ampliata, Einaudi, 
Torino 1987)). […] Nel nuovo epos della Crociata, in cui la narrazione si restituisce al modello alto dell’epica e alle 
finalità giustificatrici dell’ideologia religiosa, il codice romanzesco perde progressivamente di autonomia e di 
legittimità, fino a coincidere con quello spazio dell’“errore” dove Satana sconta la sua emarginazione necessaria, ma 
anche vive, orgogliosamente, la sua irriducibile alterità. Relegato nella zona del “disturbo” epico, dissimulato nelle 
occasionali licenze avventurose di chi, come Erminia, pratica le sue evasioni notturne sotto mentite spoglie, il romanzo 
non cessa di rappresentare nella Liberata la tentazione inascoltata e tuttavia mai definitivamente repressa. Fino a 
incrinare la stessa vocazione epica del suo eversore, che, sulle soglie dell’impresa più alta, esorcizza nella figura del 
naufrago l’errore ariostesco, ovvero le lusinghe della dispersione romanzesca» (il corsivo che interessa un’intera 
proposizione è mio). 
 
88
 Per un’utile sintesi delle teorie zattiane sull’intreccio tra epos e romanzo nella Liberata, si può consultare utilmente 
Sergio Zatti, Il modo epico, Laterza, Roma-Bari 2000 (molto interessante la premessa dal titolo Nascita, morte e 
sopravvivenza dell’epica, in cui è tracciato un quadro storico-teorico del genere epico: si leggano ad esempio le 
seguenti considerazioni: «La riflessione di filosofi, storici e teorici della letteratura sembrano aver concordemente 
sancito la morte definitiva dell’epica nell’età moderna in Occidente, chiarendo le ragioni sociali ed estetiche che non 
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espungere la sua voce; Ovidio è – come ho detto più volte – un ‘amico’ di Tasso che, pur convivendo con 
Ariosto una pressoché medesima dimensione ‘romanzesca’, teoricamente (sulla scorta di Aristotele) e 
moralmente (nel clima della Controriforma) censurabile e quindi ‘negata’ (ma paradossalmente, come si è 
detto, ‘affermata’) dall’autore della Liberata, non è coinvolto – come Ariosto – in uno scontro diretto col 
Tasso in relazione ad esempio a obiettivi di fama poetica. Ciò è dovuto probabilmente al fatto che se Ariosto 
era percepito sì come auctor, ma come auctor la cui fama era recente e quindi non dico reversibile, ma per lo 
meno caratterizzata da tratti di possibile instabilità e non durevolezza, come auctor volgare così vicino 
cronologicamente con cui confrontarsi in una sfida competitiva in cui, tutto sommato, l’auctor era quasi 
                                                                                                                                                                                                 
consentono più la sopravvivenza di un ‘genere’ legato ai momenti primi e fondanti di una coscienza indivisa. Ma se 
questo discorso vale per il genere, non riguarda necessariamente il ‘modo’, ovvero quel principio organizzativo 
dell’immaginario letterario che si concretizza storicamente nei singoli generi. (…) Nel sistema classico dei generi, 
l’epopea fu a lungo il mezzo espressivo in cui si dispiegavano i doni di un poeta che era anche profeta: intuizioni 
visionarie, conoscenze enciclopediche, arte dell’intreccio e sapienta tecnica di variazione tematica e stilistica. Lo 
studioso dell’età romanza Alberto Vàrvaro (…) ha ricordato che la poesia epica non solo precede storicamente ogni 
altra forma letteraria, ma è anche, idealmente, il genere che instaura la letteratura. (…) ((L’epica)) è una poesia 
narrativa di ampie dimensioni che tratta in linguaggio alto di una singola figura, o di una comunità eroica, e concerne un 
evento storico – una guerra o una conquista, oppure ancora una ricerca eroica o altra significativa realizzazione mitica o 
leggendaria – che è centrale nelle tradizioni e nelle credenze della cultura che la esprime»). Sul tema dell’epos tassiano, 
ne Il modo epico Zatti scrive così: «Tasso svolge [nei Discorsi dell’arte poetica e del poema eroico] considerazioni sia 
di estetica che di poetica e retorica, proponendo, in un quadro di sostanziale conformismo aristotelico, una propria via 
conciliatoria fra i modelli antichi (fondati sull’unità d’azione e il verosimile storico) e il gusto moderno (più sensibile 
alle lusinghe della varietà e del meraviglioso). La tormentosa elaborazione della Gerusalemme si inquadra non soltanto 
nelle vicende drammatiche della biografia tassiana, ma anche nel contesto di quest’acceso dibattito [documentato nei 
Discorsi]. Tasso assunse su di sé il mandato storico, a cui legò il suo destino di poeta, di corrispondere alle attese 
diffuse nell’Italia tardo rinascimentale di un nuovo genere epico. (…) La Gerusalemme veniva (…) ad adempiere al 
“grande ufficio e pio” di un’epica classica cristianamente rinnovata, in sostituzione di quella carolingia ormai degradata 
da secolari parodie cavalleresche. Scegliendo un argomento dai caratteri non eruditi ma, al contrario, di bruciante 
attualità e di forte carica ideologica pur nella trasfigurazione visionaria, Tasso si staccava dalla consunta materia 
romanzesca e optava per un argomento storico, collegandosi al genere iniziato dal Trissino (di cui riecheggiava il titolo) 
e mostrando già con questo l’ambizione di dar vita a un grande epos moderno all’altezza dei poemi antichi di Omero e 
di Virgilio. (…) la Liberata rappresenta, per la forza della contraddizione che la governa, il primo grande esempio, nella 
letteratura italiana, di complicità con l’Altro, di solidarietà inconscia con le forze del male, con il “nemico pagano”. 
Proprio grazie al fatto di non riconoscere il romanzo come un genere separato dall’epica, ma come una sua variante 
anomala (Discorsi dell’arte poetica), Tasso si consente un’operazione di reintegrazione dei moduli tematici del romanzo 
nell’epica, arricchendo questa della struttura supremamente ambigua, e tuttavia necessaria, dell’‘errore’. Il motivo 
centrifugo e il ritorno verso il centro, la città santa, mostrano come la Liberata sia costruita, anche drammaturgicamente, 
su una ‘peripezia’. (…) Per la sua istituzionale attrazione verso il molteplice e la sua complicità con l’‘errore’, il 
romance è messo nella Liberata sotto il segno di Satana, coincide con il “disturbo dell’azione”, ovvero con l’operazione 
diabolica di disgregazione del campo cristiano. Il programma di sovversione enunciato da Satana al termine del 
grandioso concilio infernale (IV 17) risulta alla fine non altro che una aristotelica ‘peripezia’ prevista e 
istituzionalizzata da un progetto narrativo che la trascende e le nega una vera signità di controepica e di contro storia. 
Come ogni peripezia, anche quella che Tasso affida all’iniziativa del demonio sarà ricondotta al controllo diegetico 
dell’unità d’azione, che è anche controllo ideologico: ma non senza aver lasciato sensibili ferite, come ogni vera 
negazione, sul corpo epico della Chiesa trionfante. Nell’operazione omologa che regola il conflitto fra due civiltà e due 
religioni e i rapporti fra l’eroe maturo e l’eroe giovane, nello stesso assoggettamento della componente femminile che 
ha turbato gli equilibri manichei del poema, Tasso ha realizzato la sua profonda istanza di unità, sia artistica che 
spirituale: per lui la subordinazione del romanzo all’epos risponde al disegno di conformare l’erranza molteplice del 
racconto boiardesco e ariostesco [possiamo aggiungere ‘ovidiano’?] a una teleologia di stampo virgiliano. La volontà di 
canto epico del poeta cristiano si consolida come una faticosa conquista sulle struggenti nostalgie del libero mondo 




ancora un ‘pari’ con cui misurarsi e da sconfiggere nell’agone poetico, Ovidio invece era avvertito da Tasso 
come un auctor dell’antichità dalla fama consolidata che presentava un profilo esistenziale e letterario  simile 
al proprio e, in quanto tale, come un ‘amico’ dell’antichità classica con cui poter dialogare grazie alla 
condivisione di una simile Weltanschauung, ma era ‘negato’ in ragione dei tempi storici e storico-letterari 
che non potevano ben accogliere una presenza esibita dell’opera del poeta di Sulmona in un poema eroico 
contemporaneo. Quanto intendo dire, cioè, è che l’‘anxiety of influence’ di Tasso nei confronti dei ‘padri 
poetici negati’ Ovidio e Ariosto si caratterizza in modo parzialmente diverso per i due diversi auctores di 
riferimento, pur sostanziandosi in dinamiche spesso talora molto comuni tra loro; in modo diverso perché 
Tasso non può avere risentimenti di tipo personale e intenti competitivi di tipo immediato e diretto nei 
confronti di Ovidio, quei risentimenti e quegli intenti invece documentabili nei confronti di Ariosto; il poeta 
del Furioso è il nemico personale, la voce romanzesca recente che è ‘negata’ (e quindi ‘affermata’) mentre il 
poeta dei Metamorphoseon libri pare essere un intimo amico del Tasso che pure i tempi storici, le diatribe 
letterarie, le scelte metodologiche che presiedono alla costruzione del poema epico spingono a far ‘tacere’. 
Ariosto è il nemico che parla nella Liberata (spesso senza  un controllo conscio da parte del poeta) 
nonostante Tasso abbia ingaggiato con lui un’inevitabile battaglia. Ovidio è un amico scomodo di Tasso, che 
i tempi storici e storico-letterari a lui contemporanei non possono vedere di buon occhio, per cui Tasso tenta 
di nascondere (consciamente) quest’amicizia, ma essa – in forma di ‘represso’ – inevitabilmente torna sulla 
pagina del poema. Insomma l’anxiety, e quindi l’ambiguità, deriva in un caso maggiormente da una lotta 
istituita con un ‘auctor’ recente con cui confrontarsi a livello personale, nell’altro maggiormente dalla 
consapevolezza di un’amicizia che è bene celare in ragione delle circostanze storiche. Cioè, in un caso, 
l’anxiety sembra essere dovuta sostanzialmente da un conflitto tra istanze interiori, nell’altro da un conflitto 
tra istanze interiori e istanze esterne (ovviamente, anche nel caso di Ariosto, le istanze esterne entrano in 
gioco, ma l’‘antipatia’ nutrita nei confronti del poeta della Furioso sembra essere prima di tutto di tipo 
personale; altrettanto ovviamente, proprio in quanto connotati dalla cifra dell’ambigua anxiety, entrambi i 
modelli sono coinvolti in dinamiche di ‘odi et amo’ per cui anche Ariosto, poi, in un certo senso diviene 
‘amico’ così come Ovidio diviene paradossalmente – ma più per induzione esterna, storica che per 
convinzione personale – ‘nemico’, ma la sostanziale caratterizzazione dell’uno in quanto ‘nemico’ e 
dell’altro in quanto ‘amico’ mi sembra certa).      
   In ogni caso, al di là di questa differenza specifica nei rapporti tassiani con il poeta del Furioso da una parte 
e con quello dei Metamorphoseon libri dall’altra, è evidente che le metamorfosi (ovidiane e non solo) si 
collocano, esattamente come gli incanti e gli amori del poema ariostesco, nel campo del ‘romanzo’89 
                                                           
    
89
 Una prova del carattere ‘romanzesco’ latu sensu delle metamorfosi ovidiane nella percezione tassiana può essere 
rintracciata in un giudizio del poeta di Sorrento su quellodi Sulmona che non mi sembra che la critica moderna che si è 
interessata al rapporto Tasso / Ovidio abbia messo nel giusto conto; si tratta di una pagina interessante (è il Giudicio del 
S. Torquato Tasso sopra i canti dell’Eccel. Dottor Fratta) innanzitutto a livello generale per i fini ampi della nostra 
ricerca perché costituisce una delle poche occorrenze in cui Tasso esprime un giudizio teorico diretto sul Sulmonese (e 
ciò ovviamente è di un estremo interesse perché ci permette, nel penetrare meglio nella valutazione tassiana su Ovidio, 
di ben comprendere cosa significasse per Tasso la funzione-Ovidio e quindi il suo utilizzo nella Liberata) e in secondo 
luogo, per il punto che stiamo trattando ora, per quella connessione tra Ovidio e ‘lascivia’, quindi Ovidio e romanzesco, 
Ovidio e ariostesco di cui stiamo dicendo: «Mi sono meravigliato, Signor illustrissimo [Il Belloni suppose diretta questa 
lettera a Ranuccio Farnese, il quale probabilmente richieseil giudizio del Tasso prima i accettare la dedica del poema del 
Fratta], nel sapere, che l’Autore della presente opera intitolata Malteide sia gentil’huomo Dottor di Leggi, che lontano 
dalli commercij delle città per la gravezza della famiglia, di cui si trova moderatore, li convenga non meno attendere 
alla Economica, che alla Poetica, et per via di relassatione habbia posto insieme così lungo et leggiadro componimento, 
et duna attione sola, allontanandosi dall’opinione di coloro, che vogliono che che l’Epica Poesia, sia imitazione d’una o 
più attioni illustri, senza ricordarsi delle Teseidi et Herculeidi, biasmate d’Aristotele, sì come a pieno mi dichiarai nella 
risposta fatta al signor Patrici: la qual attione è in maniera connessa che nelle descrittioni delle guerre navali, di fortune 
di mare, di luochi de’ tempi, e di persone, di favole scritte da sé et tolte da gli antichi con miglioramento, lamentazioni, 
morti, essequie, recognitioni, singulari battaglie, et altre simili cose, con cui tiene abbellito il corpo del suo poema, ha 
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cosicchè ‘metamorfosi’ e ‘romanzesco’ possono essere riconosciuti a buon diritto come appartenenti ad 
un’unica costellazione.  
  Inoltre è bene ribadire che, oltre alla connessione tra‘metamorfosi’ e ‘romanzo’, è molto interessante che i 
processi trasformativi nella Liberata non sono costituiti soltanto dalle ‘metamorfosi’, ma anche dalle 
‘conversioni’, il che conduce ad affermare che il poema tassiano, come del resto si accennava all’inizio di 
questo paragrafo, è connotato sia nella sua caratterizzazione epica che in quella romanzesca da fenomeni 
trasformativi (così come è criticamente sicuro il legame tra metamorfosi e romanzo, è parimenti ovvio che 
tra epos (cristiano) e conversione non possa non sussistere una forte connessione).   
    In buona sostanza, infine ben possiamo dire che la Liberata – grazie alla presenza massiccia di epiche 
conversioni e romanzesche metamorfosi, processi trasformativi di tipo differente, ma eguali nella loro 
caratteristica fondamentale di fenomeni di mutamento – si dimostra essere, ad una lettura attenta, il ‘poema 
della trasformazione’, l’epos e il romanzo ad un tempo della metamorfosi e della conversione. Tutto il poema 
insomma può essere percepito nel suo complesso come un’enorme costruzione ‘metamorfica’ (in quanto 
intessuta di infiniti processi trasformativi inerenti, oltre che ai personaggi e alle vicende narrate, alla propria 
stessa scrittura in termini, ad esempio, di variantistica d’autore) che celebra la metamorfosi, il cambiamento 
e (se non le metamorfosi di stampo magico-amoroso90, verso cui non può che andare segretamente, 
implicitamente, in forma di ‘represso’, una certa preferenza da parte dello scrittore) soprattutto – almeno dal 
punto di vista ideologico – la conversione di stampo cristiano, il percorso conversionale dell’uomo 











                                                                                                                                                                                                 
dato a tutte le parti la debita misura, ed dicevole ornamento, sì che ogni parte ha tal convenevole proporzione co’l tutto, 
che non si può dire di quel Poema ne’ suoi panegirici: né ch’abbia fuggito quella moderata lascivia trattenuta da 
Virgilio, et rilasciata da Ovidio, costituendo la sua favola di parte vera, et di parte verisimile, per ischivar le 
mormorazioni d’alcuni scrupolosi, adornandola più nobilmente di quello che non gli ha mostrato il disegno della 
historia. Et in alcuni luoghi patetici, ha espresso gli effetti con voci significantissime e con tanta vehementia et efficacia, 
che fa manifesta forza all’animo di chi legge, et lo commove in guisa, che partecipa di quelle passioni, che si 
contengono sotto il velo delle parole, usando le voci translate et metaforiche, dove si riceca maggiore dignità, 
etl’iperbole nella locutione, per aggrandir et abbassar la cosa, et ne’ fantasmi, come nel gigante involator dell’Armena, 
si prevale della sentenza, ma di rado (per esser proprio della Tragedia), et senza pomposo ornamento,acciocché  dallo 
splendor delle parole  non resti abbagliata.  (…) Per alleggerire il rincrescimento del viaggio, fa raccontare all’Armena 
accidenti amorosi e dilettevoli. (…) Dico finalmente che desta l’attentione, e la meraviglia, per le battaglie che fa 
nascertra Christiani ed infedeli, mostrando coloro della nostra fede, mediante i divini suffragi restar ne i maggiori 
pericoli vittoriosi, et noi doppo certa oppressione soavemente sollevati, et consolati: etlevate le necessità principali, non 
consente, che la Maestà del nostro onnipotentissimo Dio sia chiamata, et trasposta in altri accidenti, ma per fuggir tal 
sconvenevolezza, ha introdotto Maghe et finto incantaggioni, ottenendo quello stesso fine ch’altri hanno conseguito con 
poco riguardo della religione». 
 
    
90
 Tasso non modifica il concetto ovidiano di metamorfosi in trasumanazione ‘cristiana’ come nell’operazione  
dantesca (cfr. Schnapp, Metamorfosi e trasfigurazione nel Paradiso dantesco), ma ‘mantiene’ la metamorfosi nel suo 




II.2.3. Metamorfosi, ‘meraviglioso’ e ‘meraviglia’ nella Liberata 
 
   La costellazione cui appartiene la ‘metamorfosi’ può essere arricchita da un’altra importante connessione, 
quella con la ‘meraviglia’, con il ‘meraviglioso’. Questa connessione è dovuta a una serie di motivi, tra cui 
spiccano due: il primo, di carattere più generale (ed esterno), relativamente in senso proprio al 
‘meraviglioso’, il secondo, di caratura più specifica (e interna), relativamente in senso proprio alla 
‘meraviglia’; e cioè, da una parte occorre considerare che le metamorfosi magiche e pagane non possono non 
rientrare nella complessa dimensione del ‘meraviglioso’ così come era comunemente intesa nel dibattito 
letterario del Cinquecento91 e così come era percepita e teorizzata da Tasso stesso (si vedrà infatto come nei 
Discorsi il poeta di Sorrento pensa alla ‘metamorfosi’ come sottocategoria del ‘meraviglioso’); dall’altra si 
può osservare come nella scrittura stessa del poema spesso le metamorfosi sono associate visibilmente, 
esplicitamente a manifestazioni di ‘meraviglia’ o estrinsecazioni da parte del narratore del carattere 
straordinario, meraviglioso di tali processi trasformativi (e si vedranno nel corso della trattazione molti 
esempi di tale atteggiamento ricorrente92; questa dimensione della ‘meraviglia’ quasi sembra preannunciare 
                                                           
   
91
 Per una prospettiva ampia sull’utilizzo del ‘meraviglioso’ nell’epica quattro-cinquecentesca, cfr. Elizabeth Welles, 
Magic in the Renaissance Epic: Pulci, Boiardo, Ariosto, Tasso, 1970 (nell’incipit dell’Introduction si legge: «One of 
the greatest subjects of debate for the Sixteenth Century Renaissance critics was the use of the “marvelous” in the epic. 
This theoretical argument which lasted until the end of the century began with the publication of Aristotle’s Poetics 
(1498) and gained real impetus after the appearance of Tasso’s Gerusalemme Liberata in 1580. Although Aristotle had 
said poetry was imitative and verisimilar, he also said an epic should contain elements of the marvelous»).  
   Per una storia dell’evoluzione dell’attenzione alla meraviglia e al meraviglioso, anche nella direzione di 
un’osservazione naturale, nel corso dei secoli, cfr. Lorraine Daston – Katharine Park, Le meraviglie del mondo. Mostri, 
prodigi e fatti strani dal Medioevo all’Illuminismo, Carocci, Roma: per fornire un’idea dell’interessante lavoro 
monografico, si riporta parte dell’Introduzione, p. 15 sgg: «((Robert)) Boyle e molti suoi contemporanei consideravano 
la meraviglia come uno stimolo all’indagine, e le meraviglie come i principali oggetti di investigazione. Cartesio definì 
la meraviglia la prima delle passioni, “una sorpresa improvvisa dell’anima, per cui essa si volge a considerare con 
attenzione quegli oggetti che le sembrano rari ed eccezionali” e Bacone incluse una “storia delle meraviglie” nel suo 
programma di riforma della filosofia naturale. L’attenzione di questi filosofi per la meraviglia e le cose meravigliose 
nello studio della natura fu un momento unico nella storia della filosofia naturale europea, che non si era verificato in 
prcedenza e non si sarebbe verificato in seguito. Prima e dopo questo momento (…) meraviglia e meraviglie rimasero 
sospese ai margini dell’indagine scientifica. In realtà, esse definivano questi margini, sia oggettivamente che 
soggettivamente: le meraviglie, intese come oggetti, segnavano i limiti estremi del naturale; la meraviglia, intesa come 
passione, tracciava la linea tra il noto e l’ignoto. (…) Una storia delle meraviglie intese come oggetti di indagine 
naturale è (…) anche una storia degli ordini della natura, e una storia della meraviglia intesa come passione per 
l’indagine naturale è contemporaneamente una storia dell’evolversi della sensibilità collettiva dei naturalisti (…)».   
    Sempre sul tema della meraviglia in una prospettiva storica, ma da un punto di vista maggiormente filosofico, cfr. 
Jean Céard, La nature et les prodiges, L’insolite au XVIe siècle, en France, Droz, Genève 1977, in particolare Première 
Partie Inventaire d’un héritage, chapitre premier Les monstres, les prodiges et les merveilles d’Aristote à Saint 
Augustin, pp. 3 sgg. 
    
 
    
92
 Si inizi a vedere il seguente esempio, relativo ad Aquilino, il cavallo nato dal vento: la vicenda di Aquilino il 
cavallo di Raimondo è la storia di una nascita ‘metamorfica’ (cfr. VII 75 7-8; 76; 77: riporto l’ott. 76): «Questo 
[Aquilino] su ’l Tago nacque, ove talora / l’avida madre del guerriero armento, / quando l’alma stagion che n’innamora 
/ nel cor le istiga il natural talento, / volta l’aperta bocca incontra l’òra, / raccoglie i semi del fecondo vento, / e de’ 
tepidi fiati (oh meraviglia!) / cupidamente ella concipe e figlia». La nascita del cavallo dal vento, a motivo 
evidentemente eziologico (come spiegare e spiegarsi la velocità del cavallo se non dicendo che è figlio del vento? 
metafora e metamorfosi, come vedremo, spesso si intrecciano: detto banalmente, il cavallo veloce come il vento diviene 
figlio del vento), nascita che si colloca nel campo del ‘meraviglioso’, e di un meraviglioso metamorfico (la 
metamorfosi, direttamente funzionale a rimarcare la velocità del cavallo, è a partire da un elemento atmosferico, il 
vento, in unione con una cavalla, per confluire nella generazione di un animale, il cavallo), è associata 
all’evidenziazione diretta («oh meraviglia!») da parte del narratore del carattere straordinario e meraviglioso del 
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le teorizzazioni e le pratiche barocche93, notoriamente coagulatesi in quel motto della lettera, che citavo 
nell’Introduzione, di Giambattista Marino all’Achillini: ‘del poeta il fin è la meraviglia’).          
                                                                                                                                                                                                 
processo trasformativo. Esempi di questo genere sono molto comuni nella Liberata, come abbiamo detto: la descrizione 
di un processo metamorfico è sempre connesso all’estrinsecazione autoriale, spesso in forma di esclamazione, del 
carattere meraviglioso del processo, tanto che spesso l’esclamazione della meraviglia può essere intesa utilmente come 
‘spia’ della presenza di un processo metamorfico.  
    
     
93
 La connessione tra metamorfosi e meraviglia fa emergere, a mio avviso, anche una certa caratterizzazione ‘pre-
barocca’ dell’opera tassiana; certo, il dibattito recente ha con raffinatezza e profondità indagato le discontinuità tra 
Manierismo e Barocco, individuando, al di là degli evidenti caratteri comuni, la diversificate caratteristiche, le diverse 
ragioni spirituali, i diversi esiti artistici dei due momenti letterari (e storico-artistici: il Manierismo, come è ben noto, 
nasce come categoria storico-artistica); tuttavia, non posso non notare che Tasso, nel ‘crepuscolo del Rinascimento’, 
sembra esprimere una certa spiritualità anticipatrice dell’epoca barocca, ad esempio per quanto concerne proprio 
l’insistenza sul ‘mirum’, sulla ‘meraviglia’ da destare nel lettore, per cui mi sembra di non poter concordare pienamente 
con quanto affermato da Ferretti nel suo saggio Ars ludentis opus (p. 184) a proposito di un’estrema difformità della 
‘funzione-Ovidio’ nella Liberata dalla ‘funzione-Ovidio’ di tipo ‘romanzesco’ nel Furioso e da quella di tipo ‘barocco’ 
nelle pratiche letterarie del XVII secolo; a mio avviso, infatti le zone ovidiane della scrittura tassiana sono a tutti gli 
effetti ‘romanzesche’ (lo si è visto precedentemente; è ovvio, poi, che il ‘romanzo’ interagisca in modo diverso con 
l’‘epos’ nella Liberata rispetto al Furioso, ma questo è un altro tipo di discorso) e hanno un’‘aria’ per così dire 
anticipatrice, sotto molti aspetti, dell’atmosfera barocca (e anzi una dissertazione come la presente fa emergere, a mio 
avviso, con forza la caratura pre-barocca di parte della scrittura tassiana) per quanto concerne l’attenzione nei confronti 
del tema della ‘meraviglia’, l’attenzione al lettore nel desiderio di avvicinarlo all’opera tramite il ‘meraviglioso’, etc. 
Questa dimensione ‘pre-barocca’ ben si riconnette al magistero ovidiano, dal momento che il poeta di Sulmona espresse 
ante litteram una dimensione ‘barocca’ (si direbbe, transtorica) molto accentuata attraverso l’approfondimento della 
tematica del ‘mirum’, l’avvertimento della dimensione spettacolare e teatrale dell’esistenza e, più in generale, attraverso 
l’estrinsecazione letteraria di una sua propria sensibilità (certo molto influenzata dal periodo storico e storico-letterario 
in cui operò) e di una sua Weltanschauung molto affine a quella che emerse nelle teorizzazioni e nelle pratiche letterarie 
del Barocco storico (Weltanschauung che ha molti punti in comune con quella tassiana).   
    Già Spoerri del resto aveva apparentato Tasso al Barocco piuttosto che al Rinascimento, caratterizzando l’Ariosto 
come esempio della «forma chiusa, circoscritta e ferma» di tipo rinascimentale in opposizione al Tasso come esempio 
della «forma aperta, sfumata, fluttuante» (metamorfica?) di tipo barocco: cfr. Bartolo Tommaso Sozzi, Nuovi studi sul 
Tasso, Centro Tassiano, Bergamo 1963, Introduzione alla Gerusalemme Liberata: «un altro studio critico tassiano 
straniero vuol essere segnalato per l’apporto di un’intuizione nuova e dinamica nella storia della critica tassiana: quello 
dello Spoerri, pubblicato a Berna nel 1922, che sollecitato dalla formula del Wölfflin risolveva su piano critico l’antica 
e a lungo male impostata contesa tra arrostisti e tassisti, apparentando il Tasso piuttosto al Barocco che non al 
Rinascimento, e caratterizzando lo stile interiore del Tasso come tendenza alla forma aperta, sfumata, fluttuante, di 
contro alla rinascimentale forma chiusa, circoscritta e ferma dell’Ariosto», e cfr. anche Arnaldo Di Benedetto, Lo 
sguardo di Armida: «La descrizione alla quale i quattro versi [dell’ottava 30 del canto IV: “Fa nove crespe l’aura al crin 
disciolto, / che natura per sé rincrespa in onde; / stassi l’avaro sguardo in sé raccolto, / e i tesori d’amore e i suoi 
nasconde”] appartengono era indicata da Theophil Spoerri, nel suo volumetto del 1922 Renaissance und Barock bei 
Ariost und Tasso, costruito utilizzando e adattando le categorie storico-artistiche di Heinrich Wölfflin, quale efficace 
esempio dello stile “barocco” (le virgolette sono opportune) proprio di Torquato Tasso. Di contro, quale esempio di stile 
invece rinascimentale, il romanista svizzero menzionava la descrizione di Alcina nel settimo canto del poema di 
Ludovico Ariosto, che fu oggetto nei secoli d’una discussione ideale tra Ludovico Dolce, Lessing, De Sanctis, Croce e 
Donadoni. Spoerri sottolineava il carattere lineare e melodico dello stile ariostesco, e quello armonico e introspettivo 
dell’altro; statico l’uno (“con bionda chioma lunga ed annodata”), dinamico l’altro (“Fa nove crespe l’aura al crin 
disciolto, / che natura per sé rincrespa in onde”)».  
    Giovanni Baffetti, poi, in Fra distanza e passione. Una poetica dell’occhio ‘patetico’, in Lettere italiane, LIII, 1, 
gennaio-marzo 2001, pp. 49-62, connette, ma per un altro ordine di motivi, Tasso al barocco, intendendo (pp. 49-50) il 
poema tassiano come combinazione di elementi preesistenti dalla significativa dispositio compositiva, costruzione 
unificante e nuova, sperimentazione simile a quella dei ‘poeti barocchi’ (tedeschi) così come percepita e illustrata da 
Benjamin: “ciò che l’antichità ha lasciato indietro è costituito per loro, pezzo per pezzo, dagli elementi in base ai quali 
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la nuova totalità si fonde. Anzi: si costituisce. Perché la visione compiuta di questo nuovo era: la rovina” e l’effetto 
poetico conseguito da tali poeti si colloca, per Benjamin, “al di là della bellezza” (cfr. W. Benjamin, Il dramma barocco 
tedesco ((1963)), trad. it., Einaudi, Torino 1980, pp. 184-185).   
    Estremamente significativo, inoltre, che Giovan Battista Marino, il più celebre esponente del Barocco letterario 
italiano si sia posto, com’è noto, sotto il magistero ovidiano piuttosto che virgiliano (cfr. ad esempio Zatti, L’ombra del 
Tasso, p. 220, cap. L’Adone e la crisi dell’epica: «La critica ha rilevato come il Marino rompa spesso con la tradizione 
del poema cinquecentesco scartando dalla via maestra aristotelica coll’anteporre Nonno a Omero, Ovidio a Virgilio») e 
si sia posto sotto tale magistero, guadagnandosi l’appellativo di ‘Hetruscus Ovidius’, proprio in contrapposizione al 
‘virgiliano’ Tasso della Liberata; questa tesi è volta a smontare la pretesa caratura esclusivamente virgiliana del poema 
tassiano, dimostrando la massiccia presenza ovidiana e, nel far questo, non può che evidenziare la paradossale 
continuità tra Tasso e Marino, ossia il carattere pre-barocco del poeta della Liberata o meglio il suo atteggiamento 
ambivalente nei confronti di Virgilio e di Ovidio; sarebbe interessante, in questa prospettiva, poter vedere magari il 
‘virgilianesimo’ di Marino: si scoprirebbe, forse, anche in quel caso, un’ambivalenza nei confronti dei due poeti antichi 
assunti invece semplicisticamente dalla tradizione critica, sulla base delle dichiarazioni teoriche e programmatiche dei 
due poeti italiani, come paradigmi assoluti l’uno (Virgilio) della poetica tassiana, l’altro (Ovidio) di quella mariniana: 
due paradigmi che invece, con ogni evidenza, andranno sfumati e interpretati nelle loro peculiari connotazioni 
diversificate ovviamente in termini quantitativi e qualitativi; comunque, su Marino come ‘Hetruscus Ovidius’ in 
contrapposizione al Tasso virgiliano, cfr. Vania De Maldé, Giovan Battista Marino. L’“Hetruscus Ovidius”, in Il mito 
nella letteratura italiana, ed. Pietro Gibellini, II. Dal Barocco all’Illuminsimo, a cura di Fabio Cossutta, pp. 69 sgg.: 
«all’amico ((Girolamo Petri)) che si diceva avesse respinto il confronto tra la Gerusalemme del Tasso e l’Adone ((cui 
aveva dato inizio nel 1624 il gesuita Agazio di Somma)), in quanto “sarebbe come voler rassomigliar l’Eneide alle 
Metamorfesi”,  (Marino)) fa presente che “circa l’arte, come sono l’invenzione, il costume, la sentenza, l’elocuzione, io 
non credo che Virgilio passi molto d’avantaggio ad Ovidio, né che il poema delle Trasformationi a quello dell’Eneide 
abbia da ceder punto. Quanto a Ovidio (…), aggiunge: “Mi basterà dire che troppo bene averò detto che le poesie 
d’Ovidio sono fantastiche, poiché veramente non vi fu mai poeta, né vi sarà mai, che avesse o che sia per avere maggior 
fantasia di lui. Ed utinam le mie fossero tali!” ((Marino, Lettere, a cura di M. Guglielminetti, Einaudi, Torino 1966, pp. 
394-97, n. 216 a Girolamo Preti, di Napoli, 1624)). Affermazioni (…) studiatamente provocatorie, che comunque 
valsero al Marino il fortunato titolo di “Hetruscus Ovidius” e di “Ovidio napoletano” con cui fu a lungo contrapposto da 
panegiristi e avversari (dagli Accademici Incogniti ad Antonio Bruni, Scipione Errico e Lorenzo Crasso sino a Pier 
Jacopo Martello) al “nuovo Virgilio” della Gerusalemme liberata».  
     Per lo spirito dei tempi definibile con categoria transtorica ‘barocco’, cfr. VINCENZO VIVALDI, PROLEGOMENI 
AD UNO STUDIO COMPLETO SULLE FONTI DELLA G. L. TRANI 1904: «Della letteratura latina immensa stima 
il Tasso faceva di Virgilio. Egli lo chiama “il mio poeta e principe dei poeti”; e fin dal 1578 si era proposto di 
difenderlo da tuttr le opposizioni, che gli venivano fatte, e negli ultimi anni della sua vita lo difese dalle accuse dei dotti 
ellenisti dei suoi tempi, che gli anteponevano Omero, e con l’autorità e l’esempio dell’Eneide egli giustificava parecchie 
cose del suo poema. Omero e Virgilio dunque offriranno maggiore numero di raffronti con la Liberata. 
   Dopo Virgilio, l’autore latino, che è più  ricordato nelle sue lettere e nelle sue prose dal Tasso, è lì Orazio nell’Arte 
poetica, dal quale non poté trarre nulla per il suo lavoro, poiché un genere di poesia assai differente dall’epica. 
  Parecchie volte sono ricordati  Ovidio, Stazio, Lucano, Silio Italico ed i lirici; ma i primi dovevano offrire al Tasso 
maggiore opportunità di giovarsene, poiché avevano scritto in quel genere di poesia, che egli scriveva. E quanto ad 
Ovidio, il Tasso dové leggerlo con attenzione e giovarsene nella Gerusalemme per la ragione detta dal Gaspary, che egli 
corrispondeva di più allo spirito dei tempi, in cui il Tasso visse ed esercitò la sua attività. 
Altro scrittore latino, che egli stimava moltissimo, è Lucrezio, che ricorda frequentemente nelle sue prose, e che emulò 
non infelicemente anche in molti punti delle Sette giornate del creato». 
    Cfr. anche per i caratteri pre-barocchi della descrizione di Armida Alessandro Metlica, Armida davanti allo specchio. 
Modelli intertestuali nella Liberata: «Petrarchesche, e talvolta nel modo più lampante (“Fa nove crespe l’aura al crin 
disciolto”, IV 30 1), sono anche le ottave della passeggiata di Armida tra i crociati (IV 29-30) che si chiudono con la 
consueta alternanza tra l’avorio della pelle e il rosa delle labbra. I versi successivi, però, mostrano un’attenzione ai 
particolari anatomici difficilmente riscontrabile nella poesia precedente, almeno se d’ispirazione “alta”, e, per la propria 
arguta sensualità, annunciano già la lirica barocca». 
   Un giudizio abbastanza negativo sull’identificazione della poesia tassiana in senso pre-barocco viene da Ezio 
Raimondi, Rinascimento inquieto, Manfredi, Palermo, cap. Tra grammatica e magia: «Tra i motivi dominanti di queste 
pagine ((seconda sezione, critico-estetica, di B. T. SOZZI, Studi sul Tasso, Nistri-Lischi, Pisa 1954: la prima è più 
propriamente filologica)) c’è anche, con un rilievo che fa spicco, l’idea, in sé tutt’altro che nuova, che il Tasso sia 
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   Ora, è bene sottolineare il fatto che una poetica della ‘meraviglia’ appartenne già a Ovidio: Giampiero 
Rosati, ad esempio, nella sua introduzione Il racconto del mondo all’edizione Rizzoli delle Metamorfosi 
nota: 
 
«l’Ovidio delle Metamorfosi (…) assume un’ottica, che ovviamente presuppone condivisa dal suo pubblico, 
che guarda con occhio divertito e distaccato (un occhio (…) centrato sul presente e sempre consapevole di 
questa distanza) al succedersi delle vicende narrate come a un vasto repertorio di leggende, come 
all’universo fantastico della letteratura. Il mito ha infatti perso, agli occhi di Ovidio, le sue valenze profonde, 
i suoi significati culturali e religiosi (ancora così vivi, ad esempio, nell’Eneide virgiliana), per ridursi alla 
pura dimensione letteraria. I suoi dei, i suoi eroi, depongono ogni aura di sacrale solennità per apparire 
come tanti personaggi dell’universo del mirum, delle leggende favolose, dal quale attingere storie da 
raccontare (e il tema stesso della metamorfosi si prestava ottimamente a questo scopo): un mondo di cui il 
poeta esalta la natura fabulosa, gli aspetti prodigiosi, tutto ciò insomma che possa diventare oggetto di 
racconto»94.  
                                                                                                                                                                                                 
storicamente da avvicinare e da intendere entro quella “vasta crisi gnoseologica” da cui poi scaturisce l’irrazionalismo 
barocco con la sua tensione, il suo senso stupito del mistero. (…) la cultura magica, assorbita lucidamente con il suo 
gusto dell’esotico e dell’indefinito, nella sua alchimia di sentimenti notturni e inquieti, apre all’arte del Tasso una sfera 
di sottili, suggestive esperienze formali in risonanza interiore con le voci più segrete di un’umanità stupita d’angoscia 
(…) È legittimo (…) dare risalto al tono “prebarocco” della poesia tassiana, gettando un ponte tra il “mirabile” della 
Liberata e l’illusionismo disincantato del Seicento? Il Sozzi (…) pensa di sì: il barocco, egli sostiene, non è soltanto 
“arido gioco intellettualistico”, ma è anche “gnoseologico stupore e travagliata tensione”, qualcosa cioè che è come 
anticipato dall’“indefinito senso del mistero” della poesia tassiana, protesa verso il “portentoso e l’occulto” in forza 
della sua intima sfiducia ad appagarsi della lice che emana dal “razionale”. Una volta interpretato il magismo come una 
forma culminante di crisi gnoseologica, senza più distinguere (…) i suoi aspetti innovatori da quelli (…) conservatori 
(…) era facile arrivare a una proposta del genere (…) È un fatto palese (…) che il Barocco come irrazionale, come 
“immensa doglia” dell’esistenza, è una categoria mutuata dalla tesi del Calcaterra (…): una categoria per eccellenza 
drammatica, che tende a considerare i fenomeni storici in chiave di spiritualità agonistica (…) Per il Sozzi, (…) il 
mondo tassiano è prebarocco, nel senso che preannuncia l’anima “in barocco”; per il Calcaterra, invece, il tassismo non 
ha nulla da vedere con il marinismo, e neppure con ciò che si potrebbe definire premarinismo, perché (cito da quella 
“bibliografia ragionata” del Parnaso in rivolta che è “Controriforma e Barocco”) “col Marino prevale del tutto come 
ispirazione universale l’impressione sensoria. Laddove nella Gerusalemme Liberata Rinaldo, guardandosi nello scudo, 
finisce con l’aver orrore della propria abiezione e si sottrae alla maga Armida, al contrario nell’Adone, sotto tutti gli 
aspetti fisici e spirituali, trionfa la sirena dei sensi”. In altre parole, il Sozzi non ha semplicemente ripreso la tesi 
“barocca” del Calcaterra, ma l’ha esasperata nell’elemento drammatico che le era proprio, pagando così sino in fondo 
(…) lo scotto a una lettura critica di tipo romantico. (…) Per troppi motivi il Tasso è uno di quei poeti che favoriscono, 
anziché escludere, gli anacronismi (…) si giungerà per esempio a dichiarare che l’ispirazione del Tasso fu “metastorica” 
“per un indeterminato ma acuto senso del mistero esistenziale dell’uomo”: come se poi questa stessa nostalgia, questo 
arcano sognato e deluso non fossero le autentiche voci di un tempo storico, il legame segreto con la vita interiore di 
un’epoca, la risposta a un dialogo di uomini entro un mondo di “cose” e di “avvenimenti”». 
 
     
94
 Cfr. Giampiero Rosati, Introduzione a Ovidio, Metamorfosi, BUR, Milano (corsivo mio). Si legga anche il brano 
seguente: «il racconto ovidiano ama ricorrere con grande frequenza a un particolare procedimento, e cioè alla 
riproduzione della situazione narrativa, per cui uno dei personaggi della storia narrata si fa a sua volta narratore di 
un’altra storia di fronte a uno o più ascoltatori, a un suo proprio uditorio. Il poema ovidiano drammatizza cioè la sua 
stessa nascita, mette in scena il processo che gli dà origine, offrendosi ai suoi destinatari come un testo continuamente 
consapevole del rapporto narrativo che lo lega al pubblico. La narratività, la continua replica dell’atto del narrare, si 
impone quindi come tratto fondamentale del poema ovidiano, e vedremo che a essa si dovranno ricondurre alcuni tra gli 
elementi più significativi della forma e dei contenuti dell’opera. Lo spazio dell’universo diegetico si rivela pertanto il 
luogo privilegiato dal testo ovidiano per parlare indirettamente di sé: e proprio da questa serie di “doppi”, di immagini 
in miniatura di se stesso, possiamo trarre indicazioni preziose sui criteri e i meccanismi che governano la struttura e 
l’organizzazione del poema: ciò che dichiara di altri narratori e di altri racconti, il racconto ovidiano lo dichiara 
71 
 
    Uno degli obiettivi specifici della scrittura ovidiana, probabilmente il più importante, è dunque il ‘mirum’, 
il mirabile, il meraviglioso, l’eccezionale, lo straordinario, ciò che suscita meraviglia nel lettore, e anzi nel 
pubblico, se è vero – come ha teorizzato Stephen M. Wheeler in A Discourse of Wonders. Audience and 
                                                                                                                                                                                                 
indirettamente di se stesso. Del suo doppio, ad esempio, esso si serve per esibire i suoi pregi, le sue infinite virtualità; 
come nel quarto libro, gran parte del quale è occupata dai racconti delle Minieidi: quando la prima si loro si accinge a 
narrare la storia di Piramo e Tisbe, il narratore esterno descrive la sua incertezza nella scelta della fabula da raccontare. 
“Illa, quid e multis referat (nam plurima norat), / cogitate et dubia est, de te, Babylonia, narret, / Derceti, quam versa 
squams velantibus artus / Stagna Palaestini credunt motasse figura, / an magis, ut sumptis illius filia pennis / extremos 
altis in turribus egerit annos, / nais an ut cantu nimiumque potentibus herbis / verterit in tacitos iuvenalia corpora pisces, 
/ donec idem passa est, an, quae poma alba ferebat, / ut nunc nigra ferat contactu sanguinis arbor. / Hoc placet; haec 
quoniam vulgaris fabula non est, / talibus orsa modis, lana sua fila sequente (…)” (4, 43-54). Qui, potremmo dire per 
interposta persona, il testo ovidiano vanta apertamente la sua dottrina, finché nell’operare la scelta definitiva dichiara la 
preziosa rarità (v.53) della storia narrata. Mediante questa tecnica dello schermo il raconto ovidiano attribuisce ciò che 
predica di sé: è così anche nel caso di Alcìtoe, un’altra delle sorelle, quando introduce la narrazione della storia di 
Ermafrodito: “‘Vulgatos taceo’ dixi ‘pastoris amores / Daphnidis Idaei, quem nymphe paelicis ira / Contulit in saxum: 
tantus dolor urit amantes; / Nec loquor, ut quondam naturae iure Novato / Ambiguus fuerit modo vir, modo femina 
Sithon; / te quoque, nunc adamas, quondam fidissime parvo, / Celmi, Iovi largoque satos Curetas at imbri / Et Crocon in 
parvos versum cum Smilace flores / Praetereo dulcique animos novitiate tenebo’ (4, 276- 284). Anche qui, con elegante 
preterizione, il narratore di turno protesta il suo rifiuta di ripetere storie vulgares e vanta la propria capacità di 
affascinare l’uditorio dulci novitate. Il racconto si fa desiderare, dichiara la vastità delle proprie conoscenze: grazie al 
mirum, alla preziosità e all’eccezionalità di ciò che narra, si guadagna l’attenzione degli ascoltatori, come farà ad 
esempio per bocca del narratore della storia dei contadini lici puniti da Latona: res obscura quidem est ignobili tate 
virorum, / mira tamen (6, 319 sg.). Un comportamento dettato in larga misura dal ruolo ricoperto, e che ritroveremo in 
numerose situazioni in cui si trovano di fronte un narratore e uno o più ascoltatori: i ruoli, naturalmente, possono anche 
scambiarsi, per vui il narratore di un racconto può diventare l’uditorio, il destinatario di un altro, ma sia per l’uno che 
per l’altro è previsto un comportamento in qualche modo codificato al quale adeguarsi. Vedremo sempre perciò, in chi 
si appresta ad ascoltare un racconto, un atteggiamento di attesa sollecita, di curiosità e desiderio. Così, ad esempio, 
quando Teseo esorta Acheloo a raccontare, dopo la storia di Filemone e Bauci, quella di Erisittone : Desierat, 
cunctosque et res et moverat auctor,/Thesea praecipue; quem facta audire volentem/ mira deum…(8, 725-727); e così 
Achille e i suoi compagni invitano Nestore a narrare la storia singolare di Ceneo e del suo cambiamento di 
sesso(Monstri novitate moventur,/quisquis adest, narretque rogant. Quos inter Achilles:/ “Dic age, nam cunctis eadem 
est audire voluta,/o facunde senex, aevi prudentia nostri,/quis fuerit Caeneus, cur in contraria versus…, 12, 175-179). 
Vedremo poi osservare un rispettoso silenzio nell’attesa del racconto stesso: così gli dei di fronte a Giove che narra le 
storie di Licaone (1, 205 sg.), così le Minieidi (4, 167 sg. E 274); così ancora le onde di Aretusa, quando la fonte narrerà 
la sua storia (Conticuere undae, 5, 574). Non meno frequente è l’atteggiamento di stupore e ammirazione da parte 
dell’ascoltatore, come accade alla fine del racconto di Acheloo (Amnis ab his tacuit. Factum mirabile cunctos/ moverat, 
8, 611sg. Quel fascino che viene tante volte promesso all’inizio di una nuova narrazione (ad esempio quando Cefalo 
introduce la storia del cane Lelape e della volpe teumessica: Accipe mirandum: novitate movebere facti, 7, 758; o 
quando Iole presenta il suo racconto: Quid, si tibi mira sororis/ fata meae referam?,9, 327 sg). Naturalmente 
l’assunzione del ruolo di narratore da parte di un personaggio si giustifica di più se quest’ultimo è depositario di 
conoscenze fuori del comune, se ha vissuto esperienze straordinarie. La figura del narratore risponderà quindi spesso 
ai requisiti  della ricchezza d’esperienza e della maturità: soprattutto chi ha molto vissuto ha esperienze da raccontare, 
e la sua vetustas sarà garanzia di verità. Ecco pertanto che a smentire le insinuazioni di Centauro sulla potenza degli dei 
sarà chiamato Lelege, animo maturus et aevo (8, 617) e a sua volta depositario del sapere di non vani … senes (721 sg.), 
il quale narrerà la storia di Filemone e Bauci. Alla propria esperta vetustas si appella anche Vertumno prima di narrare 
la storia di Ifi e Anassarete:  Quoque magis timeas (etenim mihi multa vetustas/ scire dedit), referam tota  notissima 
Cypro/facta (14, 695-697); così come sarà un vecchio ricco di conoscenze ( e seniori bus unus/…indigenis, veteris non 
inscius aevi, 15, 10 sg.) a spiegare a Numa l’origine di Crotone; ma la figura a cui meglio si attagliano queste 
caratteristiche, il facundus senex (12, 178), è quella di Nestore, il gran parlatore dal dulce os (577), che si appellerà 
proprio al suo carico di anni e di esperienza 8182-184 e 186sgg. Ac siquem potuit spatiosa senectus/ spectatorem 




Performance in Ovid’s Metamorphoses95 – che Ovidio pensa alla sua opera come a una performance 
continuata («a single continuous performance») da proporre a un pubblico di ascoltatori prima che a isolati 
lettori.   
   Anche Alessandro Perutelli sottolinea nel saggio Il fascino ambiguo del miracolo laico, introduzione a 
un’edizione Einaudi delle Metamorfosi che la differenza fondamentale tra l’epos virgiliano e quello ovidiano 
risiede per l’appunto nell’obiettivo di un ‘mirum’ perseguito con pervicace insistenza, ossia nella tensione ad 
un’analisi dettagliata della dimensione laica di un ‘miracolo’ ricercato in tutte le sue possibili estrinsecazioni; 
scrive Perutelli96: 
    «Le Metamorfosi venivano dopo l’Eneide. (…) Ovidio era ben consapevole che il confronto doveva essere 
con Virgilio, e a tale confronto non si sottrasse, anzi pensò di perseguirlo con l’impegno di far sempre 
qualcosa di diverso dal suo ingombrante predecessore. (…) ((Se si guarda all’episodio della morte di Orfeo  
e della sua testa che scorre via nelle acque dell’Ebro, nel finale delle Georgiche e in Met. XI 50 sgg., si 
comprende)) la differenza fondamentale tra le due poetiche virgiliana e ovidiana. La parte che nella prima 
aveva la ricerca, la descrizione e la compartecipazione al dolore dei personaggi, nelle Metamorfosi è 
sostituita dall’analisi del miracolo, ricercato in tutte le sue manifestazioni possibili. È il mirum l’obiettivo del 
narratore ovidiano: ed è un oggetto perseguito tenacemente con insistenza e pervicacia. (…) La testa 
dell’Orfeo virgiliano continua a parlare e ad articolare parole intere, mentre in Ovidio si limita a emettere 
qualche lamento indistinto appena percettibile. (…) Affiora così un paradosso che definisce una parte 
fondamentale della poetica delle Metamorfosi. La celebrazione del miracolo non corrisponde a una visione 
propriamente miracolistica dell’universo, ma costituisce spesso il tramite di una sua razionalizzazione (…). 
Mentre si richiama il mirum, lo si rende vicino, quasi familiare e accettabile a chiunque, anche a chi nei 
confronti del miracoloso nutra resistenze e sospetti. (…) una larga parte della straordinaria tecnica di Ovidio 
                                                           
    
95
 Cfr. Stephen M. Wheeler, A Discourse of Wonders. Audience and Performance in Ovid’s Metamorphoses, 
University pf Pennsylvania Press, Philadelphia…. (saggio fondamentale per comprendere la relazione tra metamorfosi, 
meraviglia (‘wonder’) e pubblico nel poema ovidiano): nel risvolto di copertina si legge: «In A Discourse of Wonders, 
Stephen M. Wheeler introduces a fresh perspective for readers of Ovid’s Metamorphoses. Drawing on classical 
scholarship and twentieth-century literary theory, he argues that the poem is not an anthology or collection but a single 
continuous performance. (…) Wheeler proposes (…) that Ovid represents himself in the poem as an epic storyteller 
moved to tell a universal history of metamorphosis in the presence of a fictional audience. The longstanding critical 
interest in Ovid’s poetics, Wheeler maintains, has tended to obscure the role of the audience in reading and interpreting 
the Metamorphoses». 
 
    
96
 Alessandro Perutelli, Il fascino ambiguo del miracolo laico, introduzione a Ovidio, Opere, II: Le metamorfosi, 
Einaudi, Torino…, pp.IX-LXXXI. Si può leggere con profitto anche l’incipit del saggio, che costituisce il segmento 
immediatamente precedente a quello citato nel corpo del testo: «Non abbiamo date precise, ma quando Ovidio compone 
le Metamorfosi è già un poeta famoso, ricco di successo e onori, una sorta di idolo nella società bene del tempo che 
aveva divertito coi temi licenziosi della sua poesia erotica e affascinato con una facilità nel versificare davvero 
prodigiosa. Già nella produzione giovanile Ovidio si distingueva per aver colto lo spirito di un’epoca nuova, la caduta 
dell’ideologia e l’avvento della mondanità nella Roma augustea. Il poeta interprete di questa situazione progrediva in 
una carriera costellata di successi, che, dopo le elegie d’amore, si erano incrementati grazie alla sperimentazione di 
nuove forme poetiche. (…) Allora era giunto il momento di tentare un’impresa più impegnativa, di trovare la 
consacrazione con un’opera di grande respiro. Questo momento della piena maturità poetica di Ovidio dovrebbe 
coincidere coi primissimi anni dell’era cristiana. (…) C’era un luogo comune che la poesia augustea aveva recepito da 
quella alessandrina e riadattato alla propria condizione. Quando il principe o il suo ministro Mecenate formulavano 
richieste per la composizione di grossi poemi epici, celebrativi della gloria di Roma, il poeta elegiaco rispondeva con un 
garbato rifiuto (recusatio), in cui esprimeva la propria incapacità di assolvere a compiti eccelsi e di cimentarsi nel 
genere epico. L’unico dei grandi che alla fine aveva ceduto era stato Virgilio, mentre i poemi epici di altri autori sono 
andati perduti del tutto o quasi. Ma Ovidio, così famoso e nel pieno del successo, sentì di non potersi sottrarre del tutto 
alla prova e attese al suo poema epico, badando di conferirgli caratteri nuovi e per certi versi sorprendenti, come il 




((è)) profusa in questo intento: rendere persuasiva e facilmente accettabile l’esistenza del miracoloso, 
spiegare in tutti i suoi risvolti l’evento incredibile per vincere l’incredulità del lettore (…)».  
 
  È dunque evidente che Tasso possa aver recuperato da Ovidio, oltre che la dimensione della metamorfosi 
latu sensu, la tensione – ad essa connessa – verso la percezione e la descrizione del ‘mirum’, ossia del 
‘mirabile’, del ‘meraviglioso’ che suscita ‘meraviglia’ nel lettore/ascoltatore97; inoltre le ultime 
considerazioni riportate di Perutelli relative ad una ‘familiarizzazione’ del ‘mirum’ da parte di Ovidio (ossia 
la capacità ovidiana di «rendere persuasiva e accettabile l’esistenza del miracoloso» attraverso un processo di 
‘razionalizzazione’ del ‘miracolo’) possono indurci a pensare che anche in questo possa essere individuato 
un punto di contatto tra Tasso e il poeta di Sulmona, in quanto questo tipo di atteggiamento ovidiano nei 
confronti del ‘mirum’ pare essere molto simile a quello di Tasso nei confronti del ‘meraviglioso’98, che si 
                                                           
    
97
 Cfr. Giovanna Scianatico, L’arme pietose. Studio sulla Gerusalemme Liberata, Marsilio, Venezia: cap. 4 Il 
“meraviglioso” tassiano: «Il successo, la destinazione dell’opera – rivolta a un pubblico concretamente individuato – 
appaiono istanze determinanti nella riflessione tassiana sul tema della meraviglia, in cui si ripropone (…) il 
problematico dilemma tra la regola e lo scarto. Non soltanto l’epistolario ma altresì i Discorsi (…) si presentano 
attraversati da tale insistente leitmotiv, e sempre a partire dalla trama emotiva in cui si dispone la ricezione del testo: 
“Poco dilettevole è veramente quel poema che non ha seco quelle meraviglie che tanto movono non solo l’animo de gli 
ignoranti, ma de’ giudiziosi ancora: parlo di quelli anelli, di quelli scudi incantati, di que’ corsieri volanti, di quelle navi 
converse in ninfe, di quelle larve che fra’ combattenti si tramettono, e d’altre cose sì fatte; delle quali, quasi di sapori, 
deve giudizioso scrittore condire il suo poema, perché con esse invita e alletta il gusto de gli uomini vulgari, non solo 
senza fastidio, ma con soddisfazione ancora de’ più intendenti” (Arte poetica, p. 6). Le Lettere recano traccia in modo 
più immediato dell’interesse tassiano per il pubblico, per l’ambito di diffusione del poema (…)» (corsivi miei): si noti 
come per Tasso il meraviglioso sia generato anche dall’intenzione di incontrare il favore del pubblico, e che uno degli 
elementi del meraviglioso, per la coscienza letteraria tassiana, sia rappresentato per l’appunto dalle metamorfosi (Tasso 
parla di «quelle navi converse in ninfe», riferendosi a una metamorfosi eneadica, e il Giraldi Cinzio, nello scrivere – 
come ci informa la stessa Scianatico – «in difesa del “credibile meraviglioso” e del suo tradizionale repertorio», aveva 
adoperato una simile espressione, in riferimento evidentemente alla medesima metamorfosi eneadica: «le mutazioni 
degli uomini in arbori, di navi in ninfe, di frondi in navi, i congiungimenti degli iddii con gli uomini ed altre cose tali le 
quali, quantunque siano da sé false ed impossibili, sono nondimeno così accettate dall’uso che non può esser grato quel 
componimento nel quale non si leggano di queste favole», G.B. Ciraldi Cinzio, Discorso intorno al comporre dei 
romanzi, delle commedie e delle tragedie, Venezia 1554, pp. 55-58, corsivo mio). 
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 Sulla questione del ‘vero meraviglioso’, del ‘meraviglioso verisimile’ e quindi del ‘meraviglioso cristiano’ nella 
Liberata, cfr. Ettore Mazzali in Cultura e poesia nell’opera di Torquato Tasso, Cappelli, Bologna…, par. Il vero 
meraviglioso (ne riporto qui solo pochi passi, ma si tratta di un’analisi davvero interessante, fondata su una profonda 
comprensione delle conoscenze filosofiche e teologiche del poeta; comunque si avrà modo di citare Mazzali anche 
successivamente): «Il maggior tema originale dell’estetica del Tasso è la definizione in forma concettuale del motivo 
ispiratore del poema: il vero meraviglioso. […] Nella sfera del vero meraviglioso trova luogo il sovrannaturale, purché 
esso non sia quello mendace dei pagani, bensì quello veritiero dei cristiani. […] qui intervengono San Paolo e i 
polemisti della patristica, da San Basilio e Sant’Anastasio e Gregorio Nazianzeno a Sant’Agostino: richiamati dal Tasso 
qui e ovunque egli debba respingere le favole bugiarde dei gentili e accoglierla demonologia cristiana quale legittima 
materia del meraviglioso poetico. […] il Tasso [indica] nelle potenze superiori il punto d’incontro del fatto sensibile 
con il miracolo, e perciò esso incontro si fa credibile agli uomini […]» (corsivo mio). 
   Si legga pure sul ‘meraviglioso’ tassiano Giovanna Scianatico, L’arme pietose. Studio sulla Gerusalemme Liberata, 
Marsilio, Venezia: cap. 4 Il “meraviglioso” tassiano: «Intorno alla questione del “meraviglioso” l’ultimo Cinquecento 
dibatte le sue estreme, retoriche battaglie, su quello che appare un terreno di punta dell’avanguardia poetica (…). Nel 
Tasso la tematica, ben oltre l’accezione relativa al dominio della “fantastica imitazione”, della imagerie tradizionale 
cortese-cavalleresca, partecipa di una vasta problematica, tale che concerne la concezione stessa della letteratura. 
L’osservazione va dunque rivolta al tema del “meraviglioso” nel suo aspetto di componente essenziale dell’ordito 
intellettuale cui è contesto e che a sua volta contribuisce a tessere, ossia all’interno della trama ramificata di valori che 
investe la “maraviglia” nel testo tassiano. (…) Scrive (…) il poeta nel 1581 al padre cappuccino Marco da Ferrara (…) 
una lettera singolare che intreccia la dinamica profonda delle passioni a considerazioni filosofiche, riflessioni 
epistemologiche, e alla meditazione sul tema della meraviglia, centrale negli scritti di poetica, ricondotto alla sua 
origine emotiva:  “maraviglia (propriamente ragionando) è, per opinion mia, una passion de l’anima nostra, e miracolo è 
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anzi il mirabile che la maraviglia, ed è quello che suol muovere la maraviglia” (Lett., II, p. 158). (…) Sull’incertezza del 
miracolo legato alle mutazioni del tempo, all’inconoscibilità del divino, la pagina si anima dell’inquietudine di 
incalzanti interrogativi (…) Oltre la celebrazione rituale, la dimensione profonda del sacro, nel Tasso (…) sta nel 
rovello di un rapporto inquietante, di una interrogazione che chiama in causa l’essere del soggetto. Tra il miracolo e la 
meraviglia si profila una zona misterica, ai margini della razionalità, dove il sacro si mescola col magico, col 
“meraviglioso”. E certo uno dei volti sotto cui si manifesta l’inquietante come “passion de l’anima”, nella Liberata, 
consiste nel sentimento della meraviglia. Al centro di un complesso dibattito culturale la meraviglia abbraccia un 
ambito vasto di fenomeni, dalla letteratura allo spettacolo, alla scienza, all’operazione intellettuale (“se ’l ragionamento 
fu più meraviglioso, debbe avanzar tutte le meraviglie”, Dial., II, p. 61), al sorprendente, allo strano, al nuovo, dalla 
grandiosità delle fabbriche architettoniche alle wunderkammern, che vanno nel frattempo accumulando artificialia e 
naturalia nelle dimore dei grandi. Insomma, la duplicità semantica dell’originario lemma latino si rispecchia 
moltiplicata nel multiforme aspetto che in contesti diversi può assumere la meraviglia. E però in entrambi i significati – 
di ammirazione e di stupore – essa si fonda originariamente su un fattore di emotività e sulla parte di affetti che riesce a 
sommuovere (…). È a tale fondo emozionale, cui il Tasso fa appello sulla scorta dei classici, che dobbiamo fare 
riferimento per comprendere la base comune alle varie manifestazioni della tematica, nella Liberata. (…) l’apertura 
[tassiana] alla tematica della meraviglia diviene intrinsecamente un polo acuto di contraddizione all’interno dell’Arte 
poetica, elemento di rottura rispetto al modo d’essere di una letteratura fondata sull’effetto di somiglianza (…), sul 
“verisimile” (…) Rispetto all’orientamento della trattatistica contemporanea, volta a temperare, a mescolare calibrando 
verosimile e meraviglioso, la soluzione tassiana, scaratata la facile strada di una insoddisfacente mediazione, propone 
una concezione intimamente dialettica del fatto poetico, di assoluta novità: una dinamica testuale unitaria, giocata sulla 
“discorde concordia”, sulla tensione oppositiva dei suoi difformi referenti semantici (“il meraviglioso e ’l verisimile”), 
secondo una modalità di lavoro peculiare al poeta: “Diversissime sono, signor Scipione, queste due nature, il 
meraviglioso e ’l verisimile, e in guisa diverse che sono quasi contrarie fra loro; nondimeno l’una e l’altra nel poema è 
necessaria (…) anzi alcuni uomini di somma dottrina, veggendo la ripugnanza di queste due nature, hanno giudicato 
quella parte ch’è verisimile ne’ poemi non essere meravigliosa, né quella ch’è meravigliosa verisimile, ma che 
nondimeno, essendo ambedue necessarie, si debba or seguire il verisimile, ora il meraviglioso, di maniera che l’una 
all’altra non ceda, ma l’una dall’altra sia temperata. Io per me questa opinione non approvo (…). Ma bench’io stringa il 
poeta epico ad un obligo perpetuo di servare il verisimile, non però escludo da lui l’altra parte, cioè il meraviglioso; anzi 
giudico ch’un’azione medesima possa essere e meravigliosa e verisimile; e molti credo che siano i modi di congiungere 
insieme queste qualità così discordanti” (Arte poetica, pp. 6-7). Entrando poi nel merito della questione il discorso si 
dilata in due direzioni: per una parte si volge a considerare il meraviglioso romanzesco nella prospettiva di un tentativo 
di razionalizzazione controriformistica, che mira a sottrarre il patrimonio plurisecolare dell’immaginario al dominio 
arazionale, al disordine del caso, per reintegrarlo nel quadro di una concezione dogmatica della realtà, per ricondurlo in 
uno schema logico legato alla ratio dell’ordine post-tridentino: “Attribuisca il poeta alcune operazioni, che di gran 
lunga eccedono il poter de gli uomini, a Dio, a gli angioli suoi, a’ demoni o a coloro a’ quali da Dio o da’ demoni è 
concessa questa podestà, quali sono i santi, i maghi e le fate. Queste opere, se per se stesse saranno considerate, 
meravigliose parranno, anzi miracoli sono chiamati nel commune uso di parlare. Queste medesime, se si avrà riguardo 
alla virtù e alla potenza di chi l’ha operate, verisimili saranno giudicate; perché, avendo gli uomini nostri bevuta nelle 
fasce insieme co ’l latte questa opinione, ed essendo poi in loro confermata da i maestri della nostra santa fede (cioè 
che Dio e i suoi ministri e i demoni e i maghi, permettendolo Lui, possino far cose sovra le forze della natura 
meravigliose), e leggendo e sentendo ogni dì ricordarne novi essempi, non parrà loro fuori del verisimile quello che 
credono non solo esser possibile, ma stimano spesse fiate esser avvenuto e poter di novo molte volte avvenire” (Arte 
poetica, p. 7). (…) Se (…) “il poema epico (…) ha per fine la meraviglia, la quale nasce solo da le cose sublime e 
magnifiche”, all’impulso del “mirare” si offrirà dispiegata nell’ostensione la ricca materia del poema eroico. (…) 
Seguendo la traccia dei Discorsi (l’attribuzione del “meraviglioso” ad angeli e demoni e ai maghi e alle fate, loro 
ministri) sarà agevole individuare i nuclei di massima condensazione della tematica negli episodi del sortilegio della 
foresta di Saron e degli incanti di Armida da una parte, nella descrizione degli interventi angelico-divini e della favolosa 
dimora sotterranea del mago di Ascalona sull’altro versante. In entrambi i casi, dietro l’orpello fiabesco e il piacere 
dell’affabulazione, dietro il ricorso all’estrinseco repertorio degli effetti fantastici, la radice della meraviglia sta nel 
groviglio di passioni e affetti che sommuovono i problemi interni al soggetto, attraverso lo spettacolo che li risveglia. Si 
tratta anzitutto, per il Tasso, della riproposizione di un quadro di certezze in cui provvedere a razionalizzare l’ignoto, il 
negativo, l’irrazionalità del reale».  
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preoccupa (ed è un fatto ben noto) che il meraviglioso sia credibile, ossia  verosimile, e nel far questo elabora 
la celebre nozione del ‘meraviglioso cristiano’, un meraviglioso, come ognuno sa, che scaturisce 
dall’intervento diretto della sfera divina e di quella demoniaca: meraviglioso che è verosimile in quanto il 
lettore cristiano, abituato sin dalla più tenera età, a considerare come veri i miracoli divini e gli interventi del 
demonio, non può che accettare come verosimili simili fenomeni presentati nel poema. Ciò documenta al 
fondo una pressoché medesima attenzione, nei due poeti, nei confronti del ‘ricevente’: la ‘meraviglia’ è 
funzionale anche ad attirare l’attenzione degli ‘ascoltatori’ e dei ‘lettori’, ma per poter essere funzionale deve 
essere ‘verosimile’99 (cioè, in altri termini, nei due scrittori emerge una connessione molto forte tra la 
meraviglia e il verosimile, la meraviglia e il ricevente, e quindi tra i tre termini in gioco).  
                                                                                                                                                                                                 
   Cfr. anche per il nesso meraviglia / magia (oltre che sul fascino ambiguo del demoniaco, sulla strenua difesa degli 
‘incanti’ contro i revisori documentata nelle Lettere poetiche) Il magismo nel Tasso, in B. T. Sozzi, Studi sul Tasso, pp. 
303-336: es. p. 336: «Questa strenua difesa degl’“incanti” del poema era, da parte del Tasso, consapevole difesa di un 
aspetto geloso della propria arte; ed era al tempo stesso inconsapevole tributo alla religione arcana della sua vita, e al 
genio occulto di un’età».  
 
   
99
 Sull’evidenziazione tassiana del fatto che l’unico meraviglioso che desta meraviglia è il meraviglioso verosimile e 
sulla rivendicazione del poeta della verosimiglianza del meraviglioso presente nel suo poema (oltre che sulla 
connessione tra meraviglioso e allegoria), cfr. Torquato Tasso, Apologia in difesa della Gerusalemme Liberata, in Idem, 
Prose, a cura di Ettore Mazzali, Ricciardi, Milano-Napoli…, pp. 411-485: pp. 447-449: «FORESTIERO (…) ditemi, vi 
prego: che direste o che direbbono che siano i miracoli o le meraviglie?  SEGRETARIO L’insegna Orazio nella sua 
Poetica, lodando Omero: “Cogitat, ut speciosa dehinc miracula promat, / Antiphatem Scyllamque et cum Cyclope 
Charibdim” [Art. poet. 144-145]. FORESTIERO Dunque meraviglie e miracoli chiamiamo i fantasmi ; e quella parte 
della poesia, ch’è facitrice dell’imagini fantastiche, sarà lodata per l’invenzione delle meraviglie: della qual lode serà 
priva l’altra, che fa le vere similitudini. SEGRETARIO Altro non mi pare che si possa cavare da Orazio. FORESTIERO 
Ma i filosofi, che chiamano meraviglioso? S. Quello la cagion del quale è occulta. F. Tutte le cose, dunque, che 
avvengono per secreto giudizio della providenza di Dio, seran meravigliose? S. Senza dubbio. F. E tutte l’altre, delle 
quali sono occulte in qualche modo le cagioni divine ed umane? S. E quelle ancora seranno mirabili, a mio giudizio. F. 
Ma fra le due maniere di meraviglie, quali paion maggiori? le fantastiche o le divine? S. Le fantastiche posson parer 
maggior al volgo; ma non son credute. F. E la meraviglia nasce da le cose credute o da le non credute? S. Niun si 
meraviglia di quelli effetti ch’egli non crede veri, o possibili almeno. F. Dunque, delle cose o degli effetti creduti solo ci 
meravigliamo; e la meraviglia dell’altre cose non solo è minore, ma non è pur meraviglia. S. Così avviene. F. Dunque, 
tutte le cose le quali nel mio poema son governate da la providenza di Dio, son degne di meraviglia. S. Sono. F. E s’il 
mio avanza in questo tutti gli altri poemi eroici, supera tutti gli altri nella meraviglia. S. Veramente mi pare che vi si 
possa concedere questa lode. F. Quelle meraviglie, o siano fatte con simili similitudini o con dissimili similitudini  [si 
sta riferendo rispettivamente ai ‘paragoni’ e alle ‘metafore’], tutte son fatte con verissime similitudini; e s’alcun dirà che 
non sia trovato da l’ingegno mio lo scudo della Verità che ricoperse Raimondo, o tutte l’arme o gli instrumenti del cielo 
descritti più minutamente da l’Aeropagita, e l’altre descrizioni dei cieli e delle cose celesti, e l’apparizione degli angeli 
e degli spiriti beati, non furono almen da me trovate senza l’ingegno mio: e la cristallina porta d’oriente, da la quale 
escono i sogni, e le visioni che Dio ci manda, è mia propria invenzione, a la quale le case del Sonno dovrebbono cedere 
(…). S. Nella revisione del vostro poema, e nell’accrescimento già disegnato prima che si stampasse, si aspettavano da 
voi cose mirabili e conformi a la dottrina delle sacre lettere. F. Non voglio destare espettazione che io non possa 
facilmente sostenere. Ma che direm della parte fanatastica delle imagini, nella quale la mia nova invenzione non mi 
pareva degna d’alcun disprezzo? perché tutti gli incanti, fatti per impedir le machine, oltre che contengono molte 
allegorie, possono essere creduti: perch’è possibile che sian fatti dal Mago: e son particolarmente degni di meraviglia, 
perché son congiunti a la favola. Non parlo delle altre cose mirabili, delle quali alcuna potrei rimovere, acciò che la 
meraviglia de’ simulacri non fosse pera ventura soverchia». 
   Sulla legittimazione ‘allegorica’ del ‘meraviglioso mitologico’ e delle ‘favole antiche’ nella riflessione tassiana, cfr. 
Elisabetta Selmi, Torquato Tasso. “Costringere l’umanità a transumanarsi”, in Il mito nella letteratura italiana (ed. 
Pietro Gibellini), Vol. I Dal Medioevo al Rinascimento, pp. 575-639, par. 1 Il “meraviglioso” e l’allegoria: «Quando 
(…) [Tasso] nelle Lettere poetiche, è costretto a difendere “la licenza del fingere” del suo poema con le sue escursioni 
nella mitologia, rivendica la legittimità del ricorso all’allegoria quale scudo a un “eccesso di verità” della poesia, 
secondo una traiettoria ermeneutica che lo accompagnerà fino ai maturi anni Ottanta. L’esito di questo percorso finirà 
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   È molto interessante, lo dicevamo all’inizio di questo paragrafo, il fatto che la metamorfosi sia intesa da 
Tasso come sottocategoria specifica del meraviglioso: già in nota si è detto di un notevole e cospicuo 
‘indizio’ individuabile in tale direzione nell’Arte poetica, che consiste – lo ripetiamo – nel proporre come 
esempio del ‘meraviglioso’ – elemento fondamentale, dice Tasso, per i lettori di ogni tipo, da quelli meno 
avvertiti a quelli più colti – la trasmutazione (virgiliana) di navi in ninfe, e quindi una vera e propria 
metamorfosi; possiamo aggiungere ora un’altra importante testimonianza della coscienza ‘teorica’ (dalle 
inevitabili ripercussioni nelle ‘prassi’ letteraria tassiana), cui già nell’Introduzione e in apertura del paragrafo 
abbiamo fatto cenno, cioè il seguente passo tratto dai Discorsi del poema eroico, a cura di Luigi Poma, 
Laterza, Bari-Roma, p. 72: 
  
   «Dee dunque ancora l’epopeia aver il suo proprio diletto con la sua propria operazione; e questa per 
aventura è il mover meraviglia, la quale non pare propriissima della epopeia, perché muove meraviglia la 
tragedia, come si raccoglieva quelle parole d’Isocrate ch’io addussi pur dianzi: “Però sono degni 
d’ammirazione la poesia d’Omero e coloro che prima ritrovarono le tragedie”. Ma di ciò si potrebbe 
nondimeno dubitare, perché se la meraviglia è delle cose nuove, poteva parer meravigliosa la poesia 
d’Omero, ma non quelle tragedie le quali dopo tanti anni trattarono delle medesime cose già divolgate per la 
Grecia, e fatte familiari a ciascuno;  se forse non le fece parer meravigliose un nuovo modo di trattarle, il 
quale, come invecchiato con l’uso, non parve poi meraviglioso ne’ tragici che seguirono. Da molti detti 
ancora d’Aristotele nella Poetica si può raccogliere che le tragedie debban muover meraviglia (…); anzi i 
casi meravigliosi sono cagione che più agevolmente s’induca l’orribile e ’l miserabile. Muove ancora 
meraviglia la comedia, non bastando la bruttezza sola senza la meraviglia a far ch’altri rida delle cose che ci 
paiono brutte; laonde, cessata la meraviglia o la novità, cessa il riso. Nondimeno a niuna altra specie di 
poesia tanto conviene il muover meraviglia quanto alla epopea; e ce l’insegna Aristotele e Omero istesso 
nella fuga d’Ettore: perché quella meraviglia  che ci rende quasi attoniti di veder ch’un uomo solo con le 
minaccie e co’ cenni sbigottisca tutto l’essercito, non converrebbe alla tragedia; tutta volta rende mirabile il 
poema eroico; né converrebbono nella scena la morte d’Ettore o l’altre, le quali, come racconta Filostrato 
nella Vita di Apollonio, furono proibite da Eschilo chiamato padre della tragedia perché molto mitigò la sua 
crudeltà. Non sarebbe ancora convenevole nella scena la trasmutazione di Cadmo in serpente, la quale 
sconvenevolmente fu narrata da Ovidio; non quella di Aretusa; non quella delle ninfe converse in navi, la 
quale si legge appresso Virgilio; non quella di Proteo in tante sembianze descritta nella Georgica, e prima 
nell’Odissea; non quella nel de’latroni, della quale Dante si vanta con queste parole: “Taccia di Cadmo e 
d’Aretusa Ovidio; / ché se quello in serpente e questa in fonte / converte poetando, io non l’invidio”; non 
                                                                                                                                                                                                 
per far coincidere il “mirabile artificio” di un poeta “adulteratore” ((Tasso, Apologia, in Prose, a cura di E. Mazzali, 
Ricciardi, Milano-Napoli 1959, pp. 432-435: p. 435)), ma non “falsificatore” della verità, con l’esercizio di un interpres 
che recupera il vero “mediante la fabbrica de la mente”, edificata dall’allegoria sui presupposti dell’istoria. (…) 
nell’Allegoria della Liberata il Tasso può considerare la poesia quasi “un animale” biforme, “in cui due nature si 
congiungono: l’imitazione e l’allegoria” ((T. Tasso, Allegoria del poema, in A. Solerti, Vita di Torquato Tasso, 
Loescher, Torino 1895, pp. 25 e 20)). (…) L’inquieta endiadi teorica per cui il poeta si trova costretto per sua natura a 
“dire il vero e il falso”, appare con uno scatto geniale superata ((nei Discorsi del poema eroico, a cura di l. Poma, 
Laterza, Bari 1964, II, p. 89)) in una nuova pacificazione, che si fonda sulla ripresa del mito neoplatonico del poeta 
teologo, ritrovatore di “enti”, idee, “specie”, in cui si riflette una gerarchia superiore di universali dell’immaginazione. 
In questo modo, Tasso ripensa perciò lo stesso concetto di “verosimile” poetico, assimilabile alla verità degli universali 
del filosofo, favorendo in tal senso anche un recupero del mito come archetipo dell’immaginazione. Legittimati 
universaliter nella loro funzione poetica, il “meraviglioso mitologico” e le “favole antiche” assumeranno un nuovo 
carattere di “figurae veritatis”, come patrimonio di una sapienza originaria storica e naturalistica o come simboli 





quella di Fileno in fonte appresso il Boccaccio, o del mago in tante forme appresso il Boiardo, o d’Astolfo in 
mirto appresso l’Ariosto; non tante altre che si leggono con meraviglia in tanti altri poeti moderni e antichi; 
non tante meraviglie le quali ne teatro sarebbono per aventura sconvenevoli, e nell’epopeia sono lette 
volentieri, sì perché sono sue proprie, sì perché il lettore consente a molte cose alle quali niega il 
consentimento colui che riguarda. Laonde le machine rade volte si lodano nella tragedia; ma nell’epopeia 
spesso scendono dal cielo gli iddii e gli angeli, e s’interpongono nell’operazioni de gli uomini dando 
consiglio e aiuto, come fanno Apollo e Minerva nell’Iliade e nell’Odissea d’Omero e nell’Ercole del Giraldi, 
e Venere nell’ Eneide di Virgilio e nel Bolognetto, e tanti altri iddii in questi e in altri poemi» (corsivo mio). 
 
   Nel brano riportato, come si vede, il ‘mover meraviglia’ è considerato obiettivo peculiare dell’epopea100 
(‘sua propria operazione’); così, se «a niuna altra specie di poesia tanto conviene il muover meraviglia 
quanto all’epopea», i meccanismi della ‘meraviglia’, inapplicabili nella tragedia, sono invece pienamente 
consentiti nell’epos, e i meccanismi citati – prova della stretta connessione esistente per Tasso e, 
evidentemente, per il dibattito letterario a lui contemporaneo, tra metamorfosi e meraviglia – sono costituiti 
essenzialmente da metamorfosi: le metamorfosi ovidiane di Cadmo in serpente (e viene fatto il nome di 
Ovidio) e di Aretusa in fonte; la metamorfosi virgiliana (eneadica) delle ninfe in navi (e questa metamorfosi, 
già citata da Ciraldi Cinzio, come si è visto, era stata menzionata dallo stesso Tasso nell’Arte poetica); le 
metamorfosi di Proteo nell’Odissea e nelle Georgiche virgiliane (e Proteo, come vedremo, è modello 
fondamentale per la costruzione del personaggio di Armida; la metamorfosi doppia degli uomini in serpenti e 
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 Tasso cioè è convinto dell’assoluta necessità del meraviglioso nel poema eroico: cfr. Ettore Mazzali, Cultura e 
poesia nell’opera di Torquato Tasso, Cappelli, Bologna…, par. Il vero meraviglioso: «il Tasso sembra talvolta cedere 
ai censori del suo poema, ma intendeva allora, in verità, non tanto sopprimere il favoloso, quanto, nell’ordine del 
poema perfetto e riformato, attribuirgli maggior vigore di verisimiglianza e di coerenza con i costumi dei personaggi e 
i nodi delle vicende. E infatti al Gonzaga scrive nel 1575: “s’io ho a dirle il vero, son quasi pentito di aver introdutte 
queste meraviglie nel mio poema, non perch’io creda che in universale per ragione di poesia si possa o si debba far 
altrimenti, ché in questo sono ostinatissimo, e persevero in credere che i poemi epici sian tanto migliori, quanto son men 
privi di così fatti mostri; ma forse a questa particolare istoria di Goffredo si conveniva altra trattazione”. Dunque 
promette di rielaborare per convenienza e coerenza di caratteri e di favola; ed anche dove dichiara di rimuovere, in altre 
lettere al Gonzaga ed all’Antoniano, le lascivie e i miracoli “che possono offendere gli animi de’ scrupolosi”, subito 
protesta la necessaria natura meravigliosa del poema eroico: “Ben è vero – scrive all’Antoniano – che gl’incanti del 
giardino d’Armida e quei de la selva, e gli amori di Armida, d’Erminia, di Rinaldo, di Tancredi e de gli altri, io non 
saprei come troncare senza niuno o senza manifesto mancamento del tutto”. E prosegue: “E qui desidero che Vostra 
Signoria abbia riguardo non solo a tutto quello che già mostra aver considerato de la natura de la poesia e de la lingua, 
ma che miri ancora con occhio indulgente lo stato e la fortuna mia, il costume del paese nel quale io vivo, e quella che 
sin ora giudico mia natural inclinazione”. Il Tasso concede al fantastico: e non mancano affermazioni che sembrano 
scavalcare il vero e, riaprendo l’antitesi fra vero e inventato, gravitare sul secondo ai danni del primo. Così ad Orazio 
Ariosto scrive nel 1577 che il poetare non è operazione di intelletto separato, né si può fare senza fantasmi: “anzi chi ha 
più bisogno de’ fantasmi che ’l poeta? o qual fu mai buon poeta in cui la virtù imaginatrice non fosse gagliarda? e che 
altro è il furor poetico che rapto, che l’imaginazione fa di noi?”. Ed in altra lettera: “È mi pare ch’i miracoli de la poesia 
non sian minori di quelli de l’arte magica”. Infine nel Messaggiero: “Le forze de la virtù imaginatrice sono incredibili; e 
se ben pare ch’allora ella sia più possente, quando l’anima, non occupata in esercitare i sensi esteriori, in se stessa si 
raccoglie, nondimeno talora aviene ch’ella con violentissima efficacia sforzi i sensi e gl’inganni, di maniera ch’essi gli 
obbietti propri non distinguono; e ciò ho io appreso da que’ poeti a’ quali è ragionevole che molta credenza si presti”. 
Naturalmente queste e altre affermazioni affini si devono ricondurre a una situazione occasionale e patetica e anche a 
congeniali disposizioni della fantasia del Tasso, nello stesso modo che giudicheremo con discrezione le opposte 
affermazioni, pur ricorrenti nelle lettere e nei Discorsi, intorno all’assoluta preminenza del vero nella poesia eroica. 
Collocate sulla linea media e tematica della cultura tassiana, queste contrapposte affermazioni si mediano e concordano, 
e già nel Messaggiero e nei Discorsi del poema eroico le fantastiche istorie greco-romane e gotiche e il furore poetico 
sono accolti con temperante misura e accettati, prima ancora che come vero poetico, come vero religioso e storico» 
(corsivo mio).  
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viceversa come punizione delle anime dei ladri nell’Inferno dantesco (con il vanto che già abbiamo avuto 
modo di citare); le metamorfosi di Fileno in fonte nell’opera boccacciana, del mago in quella boiardesca e di 
Astolfo in mirto nel Furioso (e di quest’ultimo processo trasformativo Tasso tiene conto negli episodi della 
Selva di Saron).  
   Si tratta, dunque, di un brano fondamentale101 per chiunque voglia indagare i rapporti tra Tasso e Ovidio, 
che purtroppo sembra essere sfuggito sinora nelle indagini dedicate al tema: un brano fondamentale non solo 
                                                           
   
101
 Altre tracce della presenza ovidiana nei Discorsi del poema eroico sono le seguenti: la prima (p. 107) è relativa alla 
liceità della narrazione amorosa nell’epos (dove si noti il riferimento alla ri-scrittura da parte del padre di Torquato della 
vicenda ovidiana di Piramo e Tisbe): «Ma non dee l’opinione di Dante esser tralasciata, perché la sua autorità, in questa 
lingua, non mediocre, può esser fondamento della nostra opinione. Egli dice ne’ libri Della volgare eloquenza  che tre 
sono le cose che deono esser cantate nel sommo stile: la salute e l’amore e la virtù; la salute come utile, l’amor come 
piacevole, la virtù come onesta. Ma s’il sommo stile è il tragico, in quanto è l’istesso con l’eroico o in quanto il 
contiene, l’amore senza fallo dee esser cantato dal poema eroico. Ma egli considera l’amore come piacevole, e si 
potrebbe considerare ancora come onesto o come virtù cavalleresca, cioè come abito della volontà. Concedasi dunque 
che ‘l poema epico si possa formar di soggetto amoroso, com’è l’amor di Leandro  e d’Ero, dé quali cantò Museo 
antichissimo poeta greco; e quel di giasone e di Medea, dal qual prese il soggetto Apollonio fra’ Greci e Valero Flacco 
tra’ Latini; o quel di Alessandro e d’ Elena descritto da Coluto Tebano e dal cardinale Sfondrato padre di gregorio XIV. 
Non solo a’ suoi  “ tempi” grandissimo prelato, ma grandissimo poeta; o quelli di Teagene e di Cariclea, e di Leucippe e 
di Clitofonte, che nella medesima lingua furono scritti per Eliodoro e per Achille Stazio;  o gli altri d’Arcita e di 
Palemone  e di Florio  e di  Biancofiore, di cui nella nostra lingua poetò il Boccaccio; o gli avenimenti di Piramo e 
Tisbe, i quali diedero materia ad un picciol poema del Tasso mio padre; o la pazzia di Narcisso, da cui preso soggetto 
l’Alemanno» (corsivo mio). 
   La seconda traccia (pp. 116-117: libro terzo) tratta della liceità degli anacronismi (Ovidio – scrive Tasso – fece 
interagire nel XV libro delle Metamorfosi Pitagora e Numa Pompilio, ossia due personaggi collocati in epoche storiche 
molto distanti cronologicamente): «quello che principalmente costituisce e determina la natura della poesia, e la fa 
dall’istoria differente, non è il verso, come dice Aristotele (perché facendosi in versi l’istoria d’Erodoto non sarebbe 
meno istoria), ma è il considerare le cose non come sono state, ma in quella guisa che dovrebbono essere state, avendo 
riguardo più tosto all’universale che alla verità de’ particolari, prima d’ogni altra cosa dee  il poeta avertire se nella 
materia, ch’egli prende a trattare, sia avvenimento alcuno il quale, altrimente essendo succeduto, fosse più meraviglioso 
o verisimile, o per qualsivoglia altra cagione portasse maggior diletto; e tutti i successi che sì fatti troverà, cioè che 
meglio in un altro modo potessero essere avvenuti, senza rispetto alcuno di vero o d’istoria a sua voglia muti e rimuti, 
ordini e riordini, e riduca gli accidenti delle code a quel modo ch’egli giudica migliore, mescolandi il vero col finto, ma 
in guisa che’l vero sia fondamento della favola, come insegna Aristotele nella Retorica e Alessandro Piccolomini nel 
suo libro Delle stelle. “Questo essempio ci diede Omero, il quale ci ammaestra con la favola e con l’istoria (come disse 
Dion Crisostomo, e prima di lui Strabone scrisse) che i poeti interpongono la falsità nelle cose vere e le favole nelle 
vere contemplazioni, come fa colui che fonde l’oro intorno all’argento. Ebbe opinione il medesimo autore che la licenza 
de’ poeti abbia queste tre parti: l’istoria, la favola e la disposizione; e che ’l fine dell’istoria sia la verità, della 
disposizione, l’espressione, della favola il piacere; ma che ’l fingere tutte le cose non convenga, né paresse ad Omero 
conveniente. Virgilio ancora negli errori d’Enea e nella guerra fatta fra lui e Latino non scrisse solamente le cose che 
vere estimò, ma quelle che che giudicò migliori e più eccellenti: perché non solo è falso l’amore e la morte di Didone, e 
favoloso quello che scrive di Polifemo e dello scender d’Enea all’inferno. Ma le battaglie fra lui e i popoli del Lazio 
descrive altrimente di quelle ch’avennero secondo la verità, come si conosce chiaramente paragonando il suo poema 
con l’istoria di Dionigio Allicarnasseo e d’altri greci e latini c’hanno scritto davanti e dopo lui. Egli in Didone confuse 
di tanto spazio d’ordine de’ tempi con quella figura che da’ Greci è detta ανακρονίσµος, o più tosto con quella licenza 
che fu prima di Platone e de’ poeti greci, ch’introdussero insieme a ragionare di Platone e de’ poeti greci, 
ch’introdussero insieme a ragionare persone vissute in secoli differenti, come nota Ateneo nel Convito de’ dinosofisti. 
Questa licenza fu parimente d’Ovidio nelle sue Transformationi, nel fine delle quali Pitagora, italiano filosofo, 
ammaestra Numa re de’ Romani, quantunque sia più certa opinione che Pitagora nascesse doppo qualche centinaio di 
anni. Lamedesima dottrina o ‘l medesimo artificio del mescolare il vero co ’l falso o co ’l finto si può raccogliere da 
Orazio, e da Plutarco nel principio della Vita di Teseo,  da Macrobio nel Sogno di Scipione e da Servio sovra Virgilio, e 
molto primoa da’ platonici scrittori e da Platone medesimo e da Senofonte nel suo Ciro   e quantunque egli non fosse 
poeta, mma filosofo e istorico, nondimeno nell’aver risguardo all’universale e all’idea, fu più somigliante a’ poeti 
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perché fa emergere con vigore il fatto che il meraviglioso per Tasso quasi sembra coincidere del tutto con la 
metamorfosi (ovviamente va messo nel debito conto anche il riferimento, nel brano, all’intervento divino e 
demonico, non metamorfico in senso stretto, come appartenente alla sfera del meraviglioso), ma anche 
perché in effetti condensa nel giro di poche righe molti elementi appartenenti al discorso ‘metamorfico’ e/o 
‘ovidiano’ nella Liberata: l’importanza del modello ovidiano nella rappresentazione delle metamorfosi come 
elemento del meraviglioso (testimoniata dalla paternità ovidiana della prima metamorfosi citata); la presenza 
fondamentale dell’archetipo di Proteo (ad esempio per quanto concerne la figura di Armida); l’influenza, sul 
poeta di Sorrento, del vanto dantesco circa la superiorità del poeta della Commedia su quello dei 
Metamorphoseon libri in merito alla rappresentazione di una metamorfosi non più seplicemente unilineare, 
ma reciproca (vanto, come si è visto già in precedenza, ben assimilato e – in un certo senso – fatto proprio da 
Tasso); il rilievo dato alla trasformazione degli uomini in alberi (Tasso cita qui la mutazione ariostesca di 
Astolfo in mirto) in quel luogo metamorfico per eccellenza che è la Selva di Saron (si pensi al cipresso in cui 
uno spirito infernale, come vedremo poi nel dettaglio, simula di essere Clorinda dinanzi ad un attonito 




















                                                                                                                                                                                                 
ch’agli storici; ma di questa mescolanza non fu lodato “Erodoto di greca istoria padre”,  e ne gli oratori fu biasimata. 
Laonde Isocrate riprende Policrate dell’errore e della confusione de’ tempi, nella quale, seguendo la favolosa licenza 
de’ poeti, finge che fussero in un medesimo tempo Ercole e Busiride, avvenga che molto prima nascesse Busiride, sì 
come colui che fu anteriore a Perseo di anni più di ducento; e Perseo nacque avanti ad Ercole quattro secoli intieri, 
talché tra il primo e l’ultimo furono interposte sei età» (corsivo mio). 
     La terza e ultima traccia (p. 175) concerne l’uso di inserire anche la dedica ai “principi”, ‘inaugurato’, oltre che da 
Virgilio nelle Georgiche, da Ovidio nei Fasti, «uso» che «fu seguito da’ moderni», tra cui, com’è noto, Tasso stesso (mi 
riferisco alla dedica nel proemio della Liberata ad Alfonso II d’Este duca di Ferrara): «nel modo del proporre e 
dell’invocare è tenuto diverso d’ordine: Omero, Esiodo, e gli altri Greci fanno insieme l’invocazione e la proposizione, 
cominciando dall’invocare; Virgilio e gli altri Latini prima sogliono proporre, poi invocare: alcuni rivolgono il parlare 
a’ principi, come l’istesso autore ad Augusto ne’ libri dell’agricultura, e Ovidio ne’ suoi  Fasti a Germanico; il quale 
uso fu seguito da’ moderni. Orazio diede per ammaestramento, nella proposizione e nell’invocazione, che non si 
cominciasse da parole troppo gonfie, biasimando Antiaco il quale dié principio al suo poema con questo verso: 
“Fortunam Priami cantabo et nobile bellum”, lodando all’incontra Omero il quale cominciò l’Odissea con questo altro: 




II.2.4. Metamorfosi e metafora nella Liberata 
 
   Analizzato il tema della connessione tra metamorfosi e ‘meravigioso’, tra metamorfosi e ‘meraviglia’, 
possiamo ora indagare un altro carattere generale relativo alle fenomenologie della metamorfosi nella 
Liberata, e cioè la connessione tra metamorfosi e metafora. 
  In generale, il tema (antropologico e letterario) della metamorfosi si lega strettamente e intimimante, alla 
metafora. Da un punto di vista di ‘storia della cultura’ molti studiosi sostengono, come si accennava 
nell’Introduzione, che la metamorfosi abbia origine dalla metafora (ad esempio, semplificando, a partire da 
una struttura assimilativo-metaforica del tipo ‘gli alberi sono come uomini’ si è giunti alla fantasia 
metamorfica di alberi che si trasformano in uomini o viceversa); ma non va sottovalutata, mi sembra, anche 
la probabilità della situazione opposta, e cioè del fatto che racconti – consolidati nella tradizione – di 
metamorfosi si siano per così dire ‘cristallizzati’ in metafore che hanno compendiato i racconti stessi (ma si 
tratta di radici storico-antropologiche che dovrebbero essere indagate ulteriormente nelle sedi opportune).  
  Uno studioso che si è interessato specificamente del rapporto tra metamorfosi e metafora nell’ambito 
ovidiano è Emilio Pianezzola, cui si deve un saggio molto importante dal significativo titolo La metamorfosi 
ovidiana come metafora narrativa, ora leggibile in Ovidio. Modelli retorici e forma narrativa, Pàtron, 
Bologna 1999102; Pianezzola scrive (e vale la pena riportarne alcune importanti pagine):    
«nella poesia di Ovidio si possono individuare (…) certi elementi retorici che permettono un’analisi (…) 
specificamente formale: prendiamo, ad esempio, il più sensibile dei tropi, il più qualificante della poesia, la 
metafora, e facciamola reagire con il tratto più originale e più peculiare della poesia ovidiana, la 
metamorfosi. Un confronto tra la metafora, che rientra nelle classificazioni della retorica, e la metamorfosi, 
avvenimento che si risolve sul piano descrittivo e narrativo, può sembrare poco congruente e poco 
concludente. Ma abbiamo un esempio dei felici risultati a cui può portare un’operazione (…) analoga nel 
saggio di Gian Biagio Conte Memoria dei poeti e sistema letterario (1974), dove l’arte allusiva riceve nuova 
luce proprio dal parallelo con le figure della retorica, in particolare con la metafora (…). Quanto al possibile 
rapporto tra metamorfosi e metafora, già il latinista francese Henry Bardon (1964), parlando delle metafore 
nelle Metamorfosi di Ovidio, disse che la metamorfosi è nell’ordine del racconto quello che la metafora è 
nell’ordine della creazione stilistica (…) La metamorfosi, come la metafora, arriva a identificare i due 
termini in virtù della tensione tra i poli dell’analogia e dell’opposizione. Ora, nell’impostare una 
metamorfosi Ovidio individua anzitutto il diverso, gli elementi di opposizione tra l’oggetto A e l’oggetto B; 
quindi cerca gli elementi di analogia su cui operare i passaggi metamorfici capaci di annullare la diversità. 
Questa dialettica dell’alius et idem, questo gioco di identità e di differenza che agisce nella metamorfisi 
richiama in maniera (…) pertinente un’osservazione di Gérard Genette sulla metafora: “…in ogni metafora 
agisce contemporaneamente una rassomiglianza e una differenza, un tentativo di ‘identificazione’ e una 
resistenza a questa identificazione, in mancanza di che non si avrebbe che una sterile tautologia” (Genette 
1969, p. 42). Ma il parallelo tra metafora e metamorfosi regge anche alla prova di una più rigorosa 
definizione di metafora. Riporto quella proposta da Pasini 1972, p. 454: “La metafora parte dalla 
osservazione di un tratto comune a due aree semantiche, e mediante la generalizzazione di questo, facendo 
astrazione dalla parte non comune, approda alla loro identificazione”. La definizione si adatta assai bene alla 
metamorfosi; basterà aggiungere: “di un tratto o più tratti comuni”, perché la metamorfosi, per il suo 
sviluppo narrativo, si articola spesso in forme più complesse. È tempo ora di analizzare qualche (…) 
esempio di metamorfosi (…) nella prospettiva (…) della sua natura metaforica. Metamorfosi di Lycàone, il 
re di Arcadia uccisore degli ospiti, presentato subuto da Ovidio (1, 198) come “notus feritate Lycaon”. Già 
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 La metamorfosi ovidiana come metafora narrativa, in AA. VV., Retorica e poetica, in “Quaderni del Circolo 
Filologico-Linguistico Padovano”, 10, Padova, Liviana, 1979, Atti del III Convegno italo-tedesco (Bressanone 1975), 
pp. 77-91, ripreso in Il mito e le sue forme: l’eredità delle “Metamorfosi” nella cultura occidentale, saggio introduttivo a 




il suo nome evoca l’idea di ferocia: Lycàone è il simbolo stesso della ferocia (“feritatis imago est”, v. 239), 
è l’uomo feroce come un lupo, l’uomo-lupo: “lupus est homo homini” (…), questa metafora antica e dalla 
lunga storia, è il sottinteso punto di partenza della metamorfosi. Ad “est”, l’“est d’équivalence” degli autori 
della Rhétorique générale (Groupe µ 1970, p. 115) si sotituisce ‘fit’, si ha cioè un processo, un processo 
metamorfico appunto (‘Fit lupus’, in posizione di rilievo, all’inizio del v. 237). La metafora tradizionale è 
illustrata dunque da Ovidio mediante il procedimento narrativo della metamorfosi: la feritas è il Ground, il 
tratto comune che permette sia la metafora che la metamorfosi. Nella metamorfosi il carattere della ferocia 
costituisce il ponte fra l’uomo Lycàone e il lupo: l’identificazione finale avviene attraverso il mutamento di 
alcuni particolari fisici, ma con la persistenza, nel nuovo essere, dei tratti che caratterizzavano la ferocia 
dell’uomo. (…) Ricondurre la metamorfosi nell’ambito della metafora significa applicare alla metamorfosi i 
noti effetti dello “straniamento”, della “deformazione” che “ridà acutezza alla nostra percezione e densità al 
mondo che ci circonda” ((Queste espressioni, che illustrano le note prospettive del formalismo russo e in 
particolare di Viktor Šklovskij, sono tratte da Erlich 1966, p. 191)). Ed effettivamente assistere alla 
trasformazione, per esempio, di Dafne in albero obbliga a vedere in modo inusitato la struttura sia del corpo 
umano sia dell’albero. E allora: il fascino che il poema delle Metamorfosi ha sempre esercitato su tutti i 
lettori (…) potrebbe derivare proprio (…) dal carattere metaforico della metamorfosi, momento culminante 
di ogni episodio, potrebbe derivare dalla capacità della metamorfosi ovidiana di suggerire, con la metafora, 
una visione rinnovata della realtà, quasi un processo di ri-vreazione della realtà- la metamorfosi potrebbe 
essere dunque non solo un piacevole e brillante procedimento narrativo ma anche “un modo di conoscere il 
mondo alternativo alla conoscenza di tipo logico” (Fonzi-Negro Sancipriano 1975, p. VIII). Connesso con la 
funzione della metamorfosi sarebbe il discorso sulla struttura della metamorfosi ovidiana, il che potrebbe 
avere qualche riflesso anche sulla valutazione dell’intera struttura dell’opera, e quindi della sua funzione e 
della sua impostazione, anche ideologica, se è vero quanto afferma Jurij Lotman, che cioè: “il contenuto 
ideologico dell’opera d’arte è la sua struttura” (Lotman 1972, p. 18)» (corsivo mio)103.  
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 Anche sulla base delle riflessioni di Pianezzola, Giancarlo Mazzoli costruisce la sua significativa parte introduttiva 
del saggio Apuleio: metamorfosi, conversione e loro logiche, in Storia letteratura e arte a Roma (che può valere anche 
come commento delle teorizzazioni del Pianezzola): «Nel suo noto saggio sulla letteratura fantastica ((La letteratura 
fantastica, trad. it., Garzanti, Milano 1977 (Paris 1970))), Tzvetan Todorov annovera e valuta assieme, tra i principali 
ingredienti di cui quella letteratura si avvale, il pandeterminismo (che consiste nel dare a tutti gli eventi una causa, 
foss’anche da ritrovare nell’ordine del soprannaturale) e la metamorfosi. E così si esprime: “al livello più astratto, il 
pandeterminismo significa che il confine tra fisico e mentale, tra materia e spirito, tra cosa e parola, cessa di essere 
ermetico. Torniamo adesso, con questa conclusione ben presente alla mente, verso le metamorfosi (…). Sul piano di 
generalità in cui ci troviamo, esse rientrano nell’ambito della stessa legge di cui formano un caso particolare. Noi 
diciamo facilmente che un uomo fa la scimmia, o che si batte come un leone, come un’aquila ecc.; il soprannaturale 
comincia a partire dal momento in cui si scivola d a l l e   p a r o l e  a l l e  c o s e ((lo spaziato è di Mazzoli)) che si 
suppone siano designate da quelle parole. Le metamorfosi costituiscono quindi a loro volta una trasgressione della 
separazione tra materia e spirito nel modo in cui viene generalmente concepita” (ibid., p. 116). (…) Emilio Pianezzola 
((le citazioni si riferiscono al saggio del 1979)) (…) pur senza richiamarsi alla riflessione prima citata di Todorov, 
procede acutamente sulla stessa linea (possiamo dire, pensando anche a Foucalt, “dalle parole alle cose”) ((M. 
FOUCAULT, Les mots et les choses, Gallimard, Paris 1966). Ciò che rende inconfondibile il racconto ovidiano della 
metamorfosi, rispetto ad altri antichi e moderni (si pensi, per esempio, ad Aen. 9, 117-122, le navi troiane mutate in 
ninfe, o alla vicenda del Gregor Samsa kafkiano, ove si registra meramente il risultato dell’evento) è la straordinaria 
TECNICA DI “RIPRESA” con cui la fenomenologia trasformazionale viene scomposta, “zummata” (se mi si passa la 
parola) e percorsa dallo sguardo analitico (Italo Calvino ((Gli indistinti confini, saggio introduttivo a Publio Ovidio 
Nasone, Metamorfosi, a cura di P. Bernardini Marzolla, Einaudi, Torino 1979, pp. VII-XVI: XIV)) ha chiamato in 
causa il cinema di Robbe-Grillet). Orbene, Pianezzola ((art. cit., in particolare pp. 84-87)) ha individuato il nucleo 
generativo di questo processo descrittivo in un fattore di spiccata valenza retorica (dunque ben congruo rispetto alla 
formazione del poeta), la METAFORA: figura che, assunto un tratto comune a due aree semantiche, lo generalizza, 
astraendo dalla parte non comune, fino ad approdare all’identificazione due aree. La metamorfosi ovidiana, nella sua 
prima – e decisiva – fase, funziona allo stesso modo, pur con qualche maggiore complessità narrativa. Pianezzola ((art. 
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  Il rapporto tra metafora e metamorfosi è dunque centrale negli ovidiani Metamorphoseon libri, ed è forse 
stato uno dei motivi centrali della grande fortuna delle trasformazioni cantate dal poeta di Sulmona nel corso 
dei secoli, come mette bene in evidenza Gian Mario Anselmi nell’Introduzione a Le Metamorfosi di Ovidio 
nel Medioevo e nel Rinascimento104; ed è centrale parimenti nella Liberata tassiana, e questo per due ordini 
                                                                                                                                                                                                 
cit., pp. 86-88)) prende a esempio il primissimo saggio di racconto metamorfico presente nel poema ovidiano, quello 
relativo all’arcade Licaone, “notus feritate” (1, 198). Tradizionale – nella cultura latina almeno da Plauto, Asin. 495 – è 
la METAFORA secondo cui “lupus est homo homini”. Questa metafora – osserva Pianezzola – “è il sottinteso punto di 
partenza della metamorfosi. Ad “est”, l’“est d’équivalence” degli autori della Rhétorique générale (…) si sostituisce 
« fit », si ha cioè un processo metamorfico appunto (« Fit lupus », in posizione di rilievo, all’inizio del v. 237)”. (…) “la 
metafora tradizionale è illustrata dunque da Ovidio mediante il procedimento narrativo della metamorfosi: la ‘feritas’ è 
il Ground, il tratto comune che permette sia la metafora che la metamorfosi. Nella metamorfosi il carattere della ferocia 
costituisce il ponte fra l’uomo Lycaone e il lupo: l’identificazione finale avviene attraverso il mutamento di alcuni 
particolari fisici, ma con la persistenza, nel nuovo essere, dei tratti che caratterizzavano la ferocia dell’uomo” ((ibid., p. 
87)). Secondo Pianezzola, dunque, la tipologia strutturale più ricorrente nella metamorfosi ovidiana contempla tre fasi 
((ibid., pp. 83 sgg.)): un primo momento di “preparazione” o di “ambiguità”, tutto giocato sull’innesco metaforico; un 
secondo tempo, che è propriamente quello in cui si perpetra il processo metamorfico; e finalmente un terzo momento, a 
metamorfosi ormai consumata, in cui si registra la “persistenza” “di un carattere precedente alla trasformazione” o 
“resistenza” “al totale annullamento dell’essere originario”. Lo studioso valorizza in queste riflessioni gli apporti più 
originali di un fruttuoso saggio di Juri Ščeglov ((Alcuni lineamenti di struttura nelle Metamorfosi di Ovidio, trad. it., in 
Lingua e stile, IV, 1969, pp. 53-68)) che assume il mondo delle “cose” narrato nel poema ovidiano come un insieme 
sistematico, ove il principio dell’“isomorfismo”, dell’analogia tra gli esseri, funge da catalizzatore delle metamorfosi. E 
l’influenza dello strutturalista russo si avverte ancora alla base di queste conclusioni del Pianezzola (…): “ogni episodio 
del poema si conclude e culmina con la trasformazione: in virtù di singoli mutamenti fondati su sottili rapporto di 
omologia e di analogia Ovidio vede e fa vedere in modo nuovo gli esseri e gli oggetti implicati nella trasformazione: 
soprattutto l’essere umano che, al centro della realtà, è legato da infiniti fili al resto del mondo (…). Ricondurre la 
metamorfosi nell’ambito della metafora significa applicare alla metamorfosi i noti effetti dello “straniamento”, della 
“deformazione” che “ridà acutezza alla nostra percezione e densità al mondo che ci circonda” ((citazione da V. Erlich, 
Il formalismo russo, trad. it., Bompiani, Milano 1966, p. 191)). Ed effettivamente assistere alla trasformazione, per 
esempio, di Dafne in albero obbliga a vedere in modo inusitato la struttura sia del corpo umano sia dell’albero. E allora: 
il fascino che il poema delle Metamorfosi ha sempre esercitato su tutti i lettori, anche contro le loro stesse valutazioni 
critiche tendenti a sminuire l’opera ovidiana con le accuse di verbosità, esteriorità, superficialità potrebbe derivare 
proprio, almeno parzialmente, dal carattere metaforico della metamorfosi, momento culminante di ogni episodio, 
potrebbe derivare dalla capacità della metamorfosi ovidiana di suggerire, come la metafora, una visione rinnovata della 
realtà, quasi un processo di ri-creazione della realtà. La metamorfosi potrebbe essere dunque non solo un piacevole e 
brillante procedimento narrativo ma anche “un modo di conoscere il mondo alternativo alla conoscenza di tipo logico” 
((citazione da A. Fonzi – E. Negro Sancipriano, La magia delle parole: alla riscoperta della metafora, Einaudi, Torino 
1975, p. VIII))” ((art. cit., pp. 90 sgg.))».  
 
    
104
 Scrive Anselmi (molto interessanti le riflessioni sull’universo metamorfico ovidiano inteso come ‘universo 
parallelo’): «Canetti felicemente affermava che lo scrittore è custode delle metamorfosi e dei miti, delle grandi 
immagini mitiche. Il testo di Ovidio percorre l’intera storia della tradizione occidentale, dalla tarda antichità al 
Medioevo, dal Rianscimento al barocco fino forse alla moderna avanguardia. Come comprendere Ariosto, Tasso, 
Marino senza Ovidio? E Ovidio si accampa nel cuore del Canzoniere petrarchesco, dove alcune grandi canzoni sono 
appunto canzoni di metamorfosi. E già in Dante del resto Ovidio è auctor fondamentale e si può dire con peso crescente 
fin nel Paradiso (il “transumanar”, cristiana metamorfosi del Dante viator ultraterreno): l’intreccio metamorfosi, 
metafora, allegoria è in Dante esemplare. Ma la stessa riflessione novecentesca – lo osservavamo – torna sul tema del 
nesso col passato in chiave ovidiana: se per Canetti e Borges si può conservare solo quel che si trasforma e soltanto ciò 
che si trasforma è vera esperienza ben si comprende la borghesiana dichiarazione che forse la storia dell’umanità è la 
storia di alcune metafore. Laddove metafora indica qualcosa che continuamente si trasforma. La metafora è una 
trasformazione, noi stessi siamo la trasformazione di qualcosa che c’era un tempo. È evidente perciò che tra metafora e 
metamorfosi c’è un rapporto molto stretto, basato sul principio di trasformazione (Proteo, la figura cara agli umanisti). 
Del resto anche il genere letterario moderno per eccellenza, il romanzo – ce lo ha insegnato Bachtin – è predestinato alla 
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‘metamorfosi’, al mutamento, assume leggi per trasformarle continuamente, è modello di se stesso, in un continuo 
divenire. Metamorfosi, metafora indicano l’universale trasformarsi che è alla base di tutto (il senso dell’ultima parte del 
poema ovidiano): nella struttura profonda dell’uomo certe metafore non hanno più un mero valore letterario ma 
rappresentano il modo stesso di rapportarsi alle cose, di essere uomini che non subiscono passivamente spazio e tempo 
ma continuamente li reinventano, li rimodellano. Tali radici profonde sono il nucleo essenziale della pratica di alcuni 
grandi autori: da Dante a Tasso e oltre (l’età della ‘saggezza’ della letteratura, appunto) la metafora organizza, anche 
mentre emerge, i nuclei segreti di tutta la poesia, in una sorta di osmosi col procedimento metamorfico ovidiano. E così 
le metafore divengono anche ‘maschere’ (tema caro al dibattito cinquecentesco ma anche, in altra veste, postmoderno), 
immagini teatrali, o nuclei di soluzioni visive in stretta correlazione tra scrittura e figura (le imprese, l’emblematica fino 
alla moderna pubblicità). Ma qui allora siamo giunti a uno snodo decisivo per rapportarci a temi cruciali del dibattito 
critico: se è vero che nella stessa grande tradizione otto-novecentesca, come magistralmente ci ha insegnato Claudio 
Magris, la materia va definendosi come una sorta di dominio di Proteo, molteplice e inafferrabile, ovvero dominio della 
metamorfosi. Se è vero che proprio questa consapevolezza, la consapevolezza del mutamento perenne, del 
frazionamento dell’Io stesso, della molteplicità rifratta mette in crisi il grande stile classico aprendosi alla dissoluzione 
della totalità che è poi la cifra dell’epoca nostra. Se tutto ciò è fondato, allora la linea ovidiana della tradizione 
occidentale assume un valore eccezionale e a partire da essa occorrerebbe forse riscrivere la stessa storia del classicismo 
ulteriormente risillabando le ben note suggestioni care alla filosofia nicciana: l’intreccio tra metamorfosi e metafora 
infatti non inerisce solo a una questione di poetica o di fare letterario. Indica un abito che ha attraversato la cultura 
occidentale, ponendola sempre al crinale della destabilizzazione dell’ordine classico. Eugenio Garin e con lui altri 
studiosi del resto avevano da tempo avvertito della contraddittoria complessità di Umanesimo e Rinascimento, per nulla 
riconducibili a vetusti modelli di irenico equilibrio e di armonia delle parti: Proteo convive accanto a Platone, il 
‘razionale’ L. B. Alberti inscena le maschere irridenti del Momus e delle Intercoenales, il sapere mitografico e 
mitopoietico vive accanto al ramismo, Adone accanto a Galilei e Vico, in piena stagione illuministica, fa i conti con 
miti, metafore, saperi poetici e retorici (Apollo e Dioniso…?). Ovidio allora ha da sempre attivato un’altra storia, è stato 
mallevadore di un universo parallelo che ha coabitato con le misure classiche, le filosofie razionalistiche, il grande stile, 
ha determinato la complessità irriducibile dei maggiori classici. Dalla inesausta e funambolica massa della sua 
“narrazione infinita” (per riprendere non a caso una terminologia legata a Wagner, il mitografo per eccellenza, con 
Nietzsche, della modernità) emerge il controcanto necessario per leggere davvero l’armonica disarmonia di Boiardo o 
Ariosto, la potenza inventiva di Dante, le maschere di Machiavelli, del grande teatro secentesco europeo e la stessa cifra 
genetica del romanzo moderno. Verrebbe da dire: chi ne ha la forza riprenda a fondo le Metamorfosi e riscriva la storia 
della nostra tradizione in parallelo a ciò che a suo tempo ci suggeriva già I. Berlin. Non escluderei che la crisi del 
“grande stile” così chiaramente affrontata da Magris, ovvero la dissoluzione della totalità, finirebbe con l’apparire come 
l’emersione e la legittimazione piena di un paradigma, collocato tra metamorfosi, metafora e trasformazione, ovidiano 
per eccellenza, allogato, almeno dal Trecento in poi, nel cuore parallelo (decisiva ‘antimateria’ coessenziale alla 
‘materia’ classica, per continuare sulla linea delle metafore proprie della fisica) della cruciale tradizione occidentale. 
Bella questione che ci imporrebbe davvero e definitivamente nuove cronologie di lunga durata, rivisitazioni riguardo le 
gerarchie disciplinari consolidate (il primato della letteratura di umanistica memoria assumerebbe uno spessore 
epistemologico decisivo), attenta esplorazione dei nessi profondi del linguaggio poetico. Il gemmare della metafora 
come metamorfosi sembra costituirsi infatti nel nucleo del linguaggio poetico tra Medioevo e modernità ovvero del 
linguaggio come tale, origine (…) di quella riflessione che, da parallela e coesistente con il classicismo, si farà 
mallevadrice della modernità, della crisi finale di una ‘coabitazione’ ormai impossibile, messa in campo di una proteica, 
inafferrabile molteplicità, di una ovidiana ‘leggerezza’ (il tema non  caro solo ai ‘filosofi della crisi’ ma è stato 
genialmente risillabato – com’è noto – da Italo Calvino), che ha frantumato ogni pretesa egemonica dei saperi 
totalizzanti. (…) Ma è bene tornare ad Ovidio, alla genesi di tutto quello che qui abbiamo esposto. Ai versi 230-252 del 
I libro delle Metamorfosi si ha la messa in scena della prima delle innumerevoli metamorfosi individuali allestite dal 
poeta nel suo irrefrenabile e funambolico spettacolo narrativo: è la trasformazione del feroce Licaone in lupo, voluta da 
Giove proprio per punire la sua efferata crudeltà. È stato ben detto: “L’uomo feroce come un lupo diviene un lupo vero 
e proprio. È interessante notare che in questa prima metamorfosi del poema che riguarda un singolo individuo, è una 
specifica metafora a configurarsi come il nucleo generativo della trasformazione” ((L. Galasso nel commento a Le 
metamorfosi, Einaudi, Torino 2000, p. 766)). Meglio non potrebbe dirsi: il crogiolo del processo metamorfico è 
strettamente correlato all’essenza metaforica di cui si nutre. Fra l’altro (…) l’area semantica che pertiene alla ferinità 
umana, alla sfera istintiva delle pulsioni più profonde e devastanti non conoscerà altro lessico efficace, specie in 
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di motivi: innanzitutto, perché ogni metafora e similitudine105 presuppone, almeno a livello cognitivo, una 
sorta di ‘scivolamento’ da un ente all’altro, per cui se l’ente A è definito come l’ente B o l’ente B, il 
passaggio dall’ente A a quello B non può che costituire una metamorfosi, un passaggio trasformativo, un 
processo caratterizzato da una curva di trasformazione (quindi, ogni metafora – il discorso è valido in 
generale, ma nel poema tassiano pare acquisire più forza – costituisce un processo metamorfico di cui tener 
conto106); in secondo luogo, perché spesso nella Liberata il riferimento ad una metamorfosi si annida 
                                                                                                                                                                                                 
politica, prima di Freud, che quello metaforico/metamorfico attinto dal mondo animale, come è clamorosamente 
evidente, fra gli altri, in Dante e Machiavelli e come è ancora attestato nella geniale favola di metamorfosi moderna di 
Jekill e Hyde, metafora memorabile del nostro ‘doppio’».  
 
    
105
 Per uno studio molto significativo sull’istituto formale della similitudine (e la similitudine, come nota Zatti, è un 
«imprescindibile marchio distintivo del racconto epico»: cfr. Zatti, Il modo epico, Premessa: «Omero è celebrato, fra 
l’altro, per le frequenti e variegate similitudini, che con lui diventano una sorta di imprescindibile marchio distintivo del 
racconto epico»), sulla similitudine in particolare in riferimento al Furioso, cfr. Giuseppe Sangirardi, Forme e strategie 
della similitudine nell’Orlando Furioso: «Almeno in prospettiva empirica, l’istituto retorico della similitudine pare 
dotato di un grado di riconoscibilità tale da legittimare l’omissione di preliminari scrupoli di definizione. Tuttavia non 
credo inopportuna una rapida disamina delle opacità che – per non gravi che siano – comunque presenta lo statuto della 
figura: intravederne, se non altro, la complessità, sarà insieme un modo propizio di accesso alla fenomenologia dell’uso 
ariostesco. Il criterio definitorio-distintivo che adotto per l’individuazione delle similitudini nel Furioso è, in prima 
istanza, prettamente linguistico: le similitudini si presentano come casi di raffronto tra entità o processi comunque 
distinti, ma dotati di proprietà comuni, in cui la relazione analogica è segnalata da una serie di ‘marche’ verbali, che 
vanno da un certo numero di connettori sintattici ad alcuni predicati o aggettivi appartenenti all’area semantica della 
‘similarità’. Un siffatto criterio, difficilmente utilizzabile in una prospettiva francamente teorica, mi pare invece quello 
più vantaggioso quando si restringe il campo di osservazioni al Furioso (e, in genere, alle sue fonti). Qui, infatti, la 
riconoscibilità della similitudine, tra le figure di analogia, resta affidata (…) proprio alla presenza di quei contrassegni 
verbali che ne caratterizzano la forma espressiva in una tradizione di cui sia i poeti antichi che quelli medioevo-
rinascimentali accettano per lo più la grammatica fondamentale».  
   
106
   Saranno analizzati molti slittamenti metaforico-metamorfici nel corso dell’analisi (in generale, similitudine, 
metafora, metamorfosi fanno parte evidentemente di una medesima costellazione all’interno della storia letteraria). Qui 
se ne anticipa uno, in realtà doppio, quello relativo all’esercito metaforizzato, metamorfizzato in un incendio e nel 
fiume Po. si legge nell’ottava I, 73: ‘Intanto il sol, che de’ celesti campi / va più sempre avanzando e in alto ascende, / 
l’arme percote e ne trae fiamme e lampi / tremuli e chiari, onde le viste offende. / L’aria par di faville intorno avampi, / 
e quasi d’alto incendio in forma splende, / e co’ feri nitriti il suono accorda / del ferro scosso e le campagne assorda’. Il 
sole cioè colpisce le armature e ne produce bagliori e lampi vibranti e chiari, con cui abbaglia gli occhi; sembra quasi 
che l’aria si infiammi, si faccia di fuoco per i bagliori, e l’esercito che procede risplende come se fosse un immenso 
incendio, e accorda il suono prodotto dalle armi che tintinnano nella marcia con i fieri nitriti e assorda le campagne 
circostanti. Giustamente nota Franco Tomasi (p. 101) che ‘l’effetto del trionfale procedere dell’esercito’ è ‘reso 
attraverso un doppio effetto visivo e sonoro di carattere quasi illusionistico’, uno ‘scivolamento nel campo delle 
percezioni illusorie. Si noti che l’esercito quasi si tramuta in incendio (‘quasi d’alto incendio in forma splende’), l’aria 
pare infiammarsi per i bagliori prodotti dal sole sugli scudi; in generale, la cifra dominante è quella dell’incendio, del 
fuoco, dei bagliori, in una dimensione illusionistica che annulla i confini (anche grammaticali, se si pensa al sottinteso 
soggetto del v. 6) tra l’aria e l’esercito, tra il sole e le armature, oltre che tra la percezione visiva e quella uditiva.  
    Il medesimo esercito cristiano che avanza trionfalmente è poi assimilato al Po (I, 75): ‘Non è gente pagana insieme 
accolta, / non muro cinto di profonda fossa, / non gran torrente, o monte alpestre, o folta / selva, che ’l lor viaggio 
arrestar possa. / Così de gli altri fiumi il re tal volta, / quando superbo oltra misura ingrossa, / sovra le sponde ruinoso 
scorre, / né cosa è mai che gli s’ardisca opporre’. Si tratta di una similitudine di stampo virgiliano (Georg. I, 481-483: 
‘proluit insano contorquens vertice silvas / fluviorum rex Eridanus camposque per omnis / cum stabulis armenta tutlit’), 
già ripresa dalla tradizione italiana (Petrarca, Rvf 180, 9 ‘Re degli altri, superbo altero fiume’, Ariosto, Orl. fur. XL, 31, 
XXXVII, 110 e Tasso, Rinaldo IV, 38, 1-4); la stessa immagine ricorre anche in un altro luogo della Liberata (IX, 46, 4-
6).     
   L’assimilazione dell’esercito crociato al Po e ad un altro elemento è anche in IX 46: Goffredo e i suoi soldati mentre 
avanzano acquistano potenza (in termini di numero del contigente) come il fiume Po (a sua volta assimi
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all’interno di una similitudine: un esempio di metamorfosi presentata all’interno di similitudini è quella 
concernente Rinaldo che muta, dopo l’allontanamento dalle Isole Fortunate e in seguito al processo di 
‘formazione’ del miles Christi, in particolare dopo il rituale dell’ascensione al monte, esattamente come un 
serpente che muta la sua pelle107 (lì dove andrà notato anche che il tradizionale simbolo negativo del 
serpente, il cui polo disforico del resto è presente nel poema numerose volte, qui è presentato abbastanza 
sorprendentemente nel suo polo euforico).  
   
 
 
                                                                                                                                                                                                 
che si accresce andando verso la foce: per la prima volta il simbolo del toro è attribuito ai cristiani (in senso simile a 
quanto avviene per lo  scivolamento semantico del simbolo del serpente, euforico e disforico). L’ottava recita: ‘Così 
scendendo dal natio suo monte / non empie umile il Po l’angusta sponda, / ma sempre più, quanto è più lunge al fonte, / 
di nove forze insuperbito abonda; / sovra i rotti confini alza la fronte / di tauro, e vincitor d’intorno inonda, / e con più 
corna Adria respinge e pare / che guerra porti e non tributo al mare’.  Ricorda Tomasi che ‘secondo la mitologia spesso i 
fiumi venivano rappresentati come tori’ (p. 592). 
 
     
107
 Rinaldo compie il suo percorso di purificazione anche attraverso l’ascesa al Monte Oliveto. La rugiada celeste 
cade sulle sue vesti del color di cenere e si diffonde su di esse tanto da toglierne il pallore e generare in esse un 
luminoso candore (XVIII 16): due i comparanti: le foglie smorte e il fiore inaridito che le fresche rugiade della mattina 
ravvivano, e il serpente che lietamente rinasce as una felice gioventù e si adorna con una nuova pelle dorata (si allude 
alla muta del serpente, che era comparante anche della salute ritrovata di Raimondo). E Rinaldo si stupisce della 
‘mutata vesta’ e si dirige verso la selva (XVIII 17): ‘Il bel candor de la mutata vesta / egli medesmo riguardando 
ammira, / poscia verso l’antica alta foresta / con secura baldanza i passi gira’.  
   Cfr. Ottavio Ghidini, Liturgia e poesia nella Gerusalemme Liberata: «Proseguendo nella lettura del canto [XVIII], 
veniamo sorpresi dall’ottava XVI, nella quale si descrive il cambiamento di vita dell’eroe con un’immagine, a dir tutto, 
inattesa, dal momento che Rinaldo viene infatti paragonato ad un serpente che cambia pelle («[T]al di vaga gioventú 
ritorna / lieto il serpente e di novo or s’adorna», Gerus. lib. XIII, 16). La metafora, letteralmente virgiliana,107 deve però 
cedere pertinenza all’autore sacro: sebbene, infatti, il serpente goda in genere di cattiva reputazione all’interno della 
simbolica giudeo-cristiana, esso viene anche visto come importante figura Christi fin dalla narrazione neotestamentaria 
di Gv 3, 14-5 (la quale riprende intenzionalmente l’episodio mosaico del serpente di bronzo di Nm 21, 4-9).107 Fra la 
Bibbia e Tasso devono essere collocati molti importanti riusi di Padri, forse conosciuti, direttamente o no, dal nostro 
autore. Consideriamo, per cominciare, Agostino, dal quale si può ricavare un ricco florilegio. Cito, uno per tutti, il passo 
che si legge nel De doctrina christinana: «Vel illud [serpens], quod per cavernae angustias coartatus, deposita vetere 
tunica vires novas accipere dicitur, quantum concinit ad imitandam ipsam serpentis astutiam exuendumque ipsum 
veterem hominem, sicut Apostolus dicit, ut induamur novo, et exuendum per angustias, dicente Domino: Intrate per 
angustam portam!»107 (cui potremmo dare facili aggiunte, ricorrendo alle Quaestiones XVI in Matthaeum,107 alle 
Enarrationes in Psalmos,107 al De civitate Dei).107  
   E si noti che il ringiovanimento di Raimondo a seguito dell’estrazione del suo nome per l’individuazione del 
campione da contraporre ad Argante è veicolato a livello retorico anch’esso da un suggestivo parallelo con la muta del 
serpente: VII 71 1-6: ‘Fu il nome suo con lieto grido accolto, / né di biasmar la sorte alcun ardisce. / ei di fresco vigor la 
fronte e ’l volto / riempie; e così allor ringiovenisce / qual serpe fier che in nove spoglie avolto / d’oro fiammeggi e 
’ncontra il sol si lisce’ (e la similitudine è in parte già utilizzata a I, 85, 5-6). Significativo, oltre che da indagare, il fatto 
che qui il serpente abbia una valenza euforica, al contrario di quella disforica, usualmente adoperata nella tradizione 
vetero- e neo-testamentaria, oltre che nel poema stesso (esempi di presenze, all’interno della Liberata, del serpente 
inteso in senso negativo: Goffredo come serpente (demoniaco) e suoi compagni come mostri nel discorso di Argillano 
ispiratogli dal sogno di Aletto che ha preso le forme di Rinaldo (VIII 70); altro es. di serpente in senso negativo: il 
simbolo del serpente / drago nell’elmo di Solimano: il drago sembra prendere vita in battaglia (IX 25). Molto 
significativo che la metamorfosi (la muta del serpente) sia presentata, come nel caso del parallelo effettuato 
relativamente a Rinaldo, all’interno di una similitudine, quasi che il luogo deputato per la descrizione della metamorfosi 
non possa che essere la similitudine, luogo del metaforico-metamorfico, delle assimilazioni-identificazioni, gioco di 








Clorinda è uno dei personaggi della Liberata maggiormente connessi a dinamiche di ‘metamorfosi’, 
soprattutto concernenti la ‘questione di genere’108, in riferimento a quell’‘ambiguità’ costitutiva del 
personaggio che, fil rouge tra i molti che la Liberata offre all’indagine, pare essere ‘tema’ molto importante 
all’interno del poema.  
 
Olindo e Sofronia 
 
Prima però di passare all’analisi dell’evoluzione di Clorinda, occorre soffermarsi su un episodio, quello di 
Olindo e Sofronia, in cui la guerriera pagana ha un ruolo molto importante all’interno delle dinamiche della 
riscrittura dell’episodio ovidiano di Perseo e Andromeda.  
 
   La scomparsa della statua della Vergine come il furto del Palladio.   
I musulmani strappano la statua della Madonna per difendere la città di Gerusalemme dall’attacco cristiano e 
la trasportano dalla chiesa alla moschea. 
Così dice Ismeno a Solimano (II, 5-6):  
‘Nel tempio de’ cristiani occulto giace  
un sotterraneo altare, e quivi è il volto  
di Colei che sua diva e madre fece  
quel vulgo del suo Dio nato e sepolto.  
Dinanzi al simulacro accesa face  
continua splende, egli è in un velo avolto.  
Pendono intorno in lungo ordine i voti  
che vi portano i creduli devoti.  
 
Or questa effigie lor, di là rapita, 
                                                           
    
108
 A proposito della ‘questione di genere’ intesa nella sua globale complessità può essere tracciato un ulteriore 
parallelismo tra la Liberata e le Metamorfosi ovidiane rispetto a quelli visti sinora se è vero che Tasso, esattamente 
come Ovidio, riserva molto spazio alla ‘voce femminile’, ossia alle molteplici voci dei suoi personaggi femminili 
(Clorinda, Erminia, Armida, etc.) , e – ancora una volta esattamente come Ovidio – è poeta della fluidità dell’identità (si 
pensi a una donne-virago come Clorinda; a Armida definita, come vedremo, dallo zio Idraote come caratterizzata da un 
‘cor virile’;  alle vicende di Lesbino, etc.); sulla ‘questione di genere’ nelle Metamorfosi ovidiane, è consigliata la 
lettura del bel saggio di Alison Sharrok, Gender and sexuality, in The Cambridge Companion to Ovid, edited by Philip 
Hardie, Cambridge University Press, pp. 95 sgg.: «Ovid has been called sympathetic to women. While many modern 
feminists would be unhappy about this chivalric designation, there is no doubt that the Ovidian corpus provides a 
particularly rich site for gendered study. More than any other non-dramatic ancient poetry, male-authored as it 
overwhelmingly is, Ovid’s work gives space to a female voice, in however problematic a manner, and to both male and 
female voices which reflect explicitly on their own gendered identity. It is also driven by a troubled relationship with 
the purveyors of Roman masculinity – the army, politics, Augustus, epic, and so on. Moreover, the poet – par 
excellence – of the fluidity of identity clearly provokes a gendered reading».    
    Il tema della metamorfosi è molto connesso a quello dell’identità (cambiare forma è (anche) cambiare identità): si 
tratta di un tema che porta con sé la sfaldatura o addirittura l’assenza di un’immagine monolitica della realtà e 
dell’identità, è funzionale ad esprimere anche crisi identitarie, connotato qual è da un universo di calviniani ‘indistinti 





voglio che tu di propria man trasporte  
e la riponga entro la tua meschita:  
io poscia incanto adoprerò sì forte  
ch’ognor, mentre ella qui fia custodita,  
sarà fatal custodia a queste porte;  
tra mura inespugnabil il tuo impero  
securo fia per novo alto mistero.” 
 
E questa è la reazione del re Solimano (II, 7) 
 
Sì disse, e ’l persuase; e impaziente  
il re se ’n corse a la magion di Dio,  
e sforzò i sacerdoti, e irriverente  
il casto simulacro indi rapio;  
e portollo a quel tempio onde sovente  
s’irrita il Ciel co ’l folle culto e rio.  
Nel profan loco e su la sacra imago  
susurrò poi le sue bestemmie il mago. 
  
Ecco come viene descritta la scomparsa della statua dalla moschea (II 8-9):  
 
Ma come apparse in ciel l’alba novella,  
quel cui l’immondo tempio in guardia è dato 
non rivide l’imagine dov’ella  
fu posta, e in van cerconne in altro lato. 
Tosto n’avisa il re, ch’a la novella  
di lui si mostra feramente irato, 
ed imagin ben ch’alcun fedele  
abbia fatto quel furto, e che se ’l cele.  
 
O fu di man fedele opra furtiva,  
o pur il Ciel qui sua potenza adopra,  
che di Colei ch’è sua regina e diva 
sdegna che loco vil l’imagin copra:  
ch’incerta fama è ancor se ciò s’ascriva 
ad arte uman od a mirabil opra;  
beb è pietà che, la pietade e ’l zelo  
uman cedendo, autor se ’n creda il Cielo.  
 
Il furto della statua della Vergine (ma è incerto se si tratti di furto o di miracolo) può avere come modello il 
furto del Palladio da parte di Ulisse e Diomede accennato nell’inizio del libro XIII, nelle parole di Aiace 
nell’ambito della contesa per le armi di Achille (il riferimento è già stato individuato da David Quint, La 
contesa tra le armi e le lettere…, e anzi in prima battuta la fonte era stata individuata da Multineddu): XIII, 
98-100: ‘Conferat his Ithacus Rhesum inbellemque Dolona / Priamidenque Helenum rapta cum Pallade 
captum: / luce nihil, gestum nihil est Diomede remoto’. ‘Provi il signore di Itaca a contrapporre a questi 
argomenti i suoi, citando Reso, l’imbelle Dolone, la cattura di Eleno, figlio di Priamo, e il furto del Palladio: 
nulla ha fatto alla luce del giorno, nulla senza l’aiuto di Diomede!’ 
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  Dopo la scomparsa della statua della Vergine dalla moschea, si legge (II, 10): ‘Il re ne fa con importuna 
inchiesta / ricercar ogni chiesa, ogni magione, / ed a chi gli nasconde o manifesta / il furto o il reo, gran pene 
e premi impone. / Il mago di spiarne anco non resta / con tutte l’arti il ver; ma non s’appone; / ché ’l Cielo, 
opra sua fosse o fosse altrui, / celolla ad onta de gl’incanti a lui’. Il re di Gerusalemme avvia dunque 
un’inchiesta, una ‘ricerca inopportuna’, ‘condotta senza alcun rispetto nelle chiese e nelle case dei cristiani’ 
(Tomasi, p. 120), e ‘minaccia gravi castighi a chi nasconde il furto o il suo autore e promette invece 
ricompense a chi ne fornisca notizie’ (Caretti); Ismeno ‘non smette di cercare per conoscere la verità facendo 
ricorso a tutte le sue arti magiche, ma non vi riesce’ (Tomasi, p. 120), perché ‘Dio, fosse il furto opera sua o 
degli uomini, tenne nascosta l’immagine a Ismeno nonostante le sue magie’. Si tratta del primo episodio in 
senso assoluto all’interno del poema in cui le forze infernali e quelle celesti vengono ad uno scontro sul 
piano dei poteri soprannaturali: la vittoria è del Cielo che vanifica, irridendolo, il ricorso alle arti magiche più 
temibili da parte di Ismeno.    
   Si ricordi che il tema della metamorfosi si colloca generalmente dalla parte dei pagani, delle forze 
infernali: quindi, l’opposizione Cielo / Inferno, seppure nella fattispecie non direttamente connettibile al 
nostro tema, è in generale la cornice di senso più forte nell’ambito della quale quel tema andrà letto e 
interpretato.   
 
   Il passaggio all’ira di Aladino. È narrata anche una ‘metamorfosi’ all’ira più furibonda in Aladino non 
appena si accorge che non esce fuori il colpevole di quello che lui considera come un ‘furto’ del simulacro 
della Vergine (II, 11): ‘Ma poi che ’l re crudel vide occultarse / quel che peccato de’ fedeli ei pensa, / tutto in 
lor d’odio infellonissi, ed arse / d’ira e di rabbia immoderata immensa. / Ogni rispetto oblia, vuol vendicarse, 
/ segua che pote, e sfogar l’alma accensa. / ‘Morrà,’ dicea ‘non andrà l’ira a vòto, / ne la strage comune il 
ladro ignoto’. Aladino è dunque preda di un’ira incontenibile; l’ira è uno di quei sentimenti che sin 
dall’antichità avevano attirato l’attenzione anche sistematica degli antichi (si pensi al De ira di Seneca), e 
visto come un sentimento che altera in modo subitaneo gli umori, gli atteggiamenti, le reazioni degli uomini.  
 
   Sofronia come Vergine. Sofronia l’eroina cristiana che si autoaccusa del furto del simulacro della Vergine 
per salvare i cittadini cristiani di Gerusalemme da un’immane strage, è presentata sin dall’inizio come 
vergine (II, 14: ‘Vergine era…’). Sofronia è autentica immagine della Vergine Maria, tanto più che 
significativamente ella si autoaccusa di aver involato un simulacro, ossia un’immagine della Madonna: 
Sofronia, in altri termini, che afferma di aver rapito l’immagine della Vergine Maria, è ella stessa immagine 
della Vergine Maria, e questo in virtù di un cortocircuito semantico che insiste sul semantema della 
‘verginità’ e sul tema del ‘sacrificio’ ad esso in qualche modo collegato.  
   Sofronia e Ismeno sono caratterizzati entrambi da un medesimo aggettivo ‘soletto’: II, 1, 2 ‘soletto Ismeno 
un dì gli s’appresenta’; II, 18,1: ‘La vergine tra ’l vulgo uscì soletta’, e non casualmente la caratterizzazione 
è presente in entrambi i casi nell’attacco incipitario dell’ottava.  
 
   Amore-Argo: custode, non custode. Nonostante Sofronia nasconda le sue bellezze tra le mura della sua 
casa e si sottragga alle lodi e agli sguardi degli spasimanti (II, 14), Amore, che può essere anche talora cieco, 
ma può anche vederci benissimo ed anzi avere cento occhi come Argo, ha condotto lo sguardo di Olindo, pur 
attraverso mille impedimenti, nella casa di Sofronia; l’ottava II, 15 recita così: ‘Pur guardia esser non può 
ch’in tutto celi / beltà degna ch’appaia e che s’ammiri; / né tu il consenti, Amor, ma la riveli d’un giovenetto 
a i cupidi desiri. / Amor, ch’or cieco, or Argo, ora ne veli / di benda gli occhi, ora ce gli apri e giri, / tu per 
mille custodie entro a i più casti / verginei alberghi il guardo altrui portasti’. Ciò che è interessante ai nostri 
fini, e cioè per l’indagine sulle memorie ovidiane nel dettato tassiano, è ovviamente l’immagine dell’Amore-
Argo: Argo è il mitico mostro con cento occhi che era stato incaricato da Giunone di spiare Io, amata da 
Giove (Tomasi nota, p. 124: ‘Qui come attributo d’Amore, in contrasto ossimorico tra cecità e cupido 
sguardo. Si ricordi che al tema mitologico di Argo e Giunone Tasso dedica il madrigale XV, Gelosa dea, che 
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giova). Ora, l’episodio di Giove e Io è uno dei primi narrati nelle Metamorfosi ovidiane (I libro, vv. 568-667; 
vv. 724-747). 
Tra l’altro anche Giove, come poi per altri personaggi ovidiani e tassiani, è combattuto tra amore e pudore 
alla richiesta di Giunone di donarle la giovenca in cui lui aveva trasformato Io (618-619: ‘… pudor est, qui 
suadeat illinc, / hinc dissuadet amor’). Leggiamo il passo ovidiano (622 sgg.):  
paelice donata non protinus exuit omnem  
diva metum timuitque Iovem et fuit anxia furti,  
donec Arestoridae servandam tradidit Argo.  
Centum lumini bus cinctum caput Argus habebat:  
inde suis vicibus capiebant bina quietem,  
cetera servabant atque in statione manebant.  
constiterat quocumque modo, spectabat ad Io:  
ante oculos Io, quamvis aversus, habebat.  
   Ricevuta dunque in dono l’amante del marito, la dea non si rassicurò subito ma continuò a temere il 
tradimento di Giove, fintanto che non la consegnò in custodia ad Argo, figlio di Arestore.  
Argo aveva il capo munito di cento occhi che si chiudevano al sonno a due a due, mentre gli altri restavano 
all’erta. Comunque si atteggiasse, guardava in direzione di Io; anche se le volgeva le spalle, l’aveva sempre 
davanti agli occhi.    
    Amore dunque come immagine di una visione ossessivamente presente ad angolo giro, figura di uno 
sguardo che significativamente nell’ottava tassiana non è di custodia, come invece nel caso ovidiano, bensì al 
contrario di elusione della custodia: Amore dai cento occhi qui non custodisce Io tramutata in giovenca, 
bensì consente all’amante Olindo di penetrare con lo sguardo attraverso i recessi in cui Sofronia voleva 
preservare la sua bellezza e la sua verginità. 
     Si noti tra l’altro che nella storia ovidiana, Argo sarà ucciso da Mercurio per ordine di Giove, mentre Io, 
dopo essere stata trasformata in giovenca, sarà resa da Giove stesso una dea.    
 
   Sofronia si presenta al cospetto del re Aladino. La scelta di Sofronia di recarsi presso il re di 
Gerusalemme (II, 18-19) è il rovescio, se si vuole, del movimento opposto che compirà la pagana Armida 
recandosi presso il campo cristiano (IV 28 sgg.): ‘Sofronia è l’alternativa cristiana di Armida’, Raimondi 
1980, p. 170. Sofronia del resto è connettibile ad Armida anche per quanto concerne la sua straordinaria 
bellezza e certi temi ad essa collegati che ritorneranno nella presentazione di Armida, artificialità / 
naturalezza, etc. (cfr. II, 18, 5-8: ‘Non sai ben dir s’adorna o se negletta, / se caso od arte il bel volto 
compose. / Di natura, d’Amor, de’ cieli amici / le negligenze sue sono artifici’.  
  Inoltre, la somiglianza / rovesciamento con Armida è nel tratto della menzogna: entrambe infatti utilizzano 
delle menzogne, ma se quella di Armida è la menzogna malevola e malvagia che riesce a sottrarre cinquanta 
campioni cristiani dal campo e dai loro doveri di crociati, la menzogna di Sofronia è una ‘magnanima 
menzogna’: II, 22, 3-4: ‘Magnanima menzogna, or quand’è il vero / sì bello che si possa a te preporre?’, una 
menzogna cioè che addirittura può superare, non per statuto ontologico, ma per le effettive ricadute morali, la 
verità, perché è attraverso quella menzogna che Sofronia vuole non disperdere (come Armida), ma salvare 
un’intera parte della popolazione di Gerusalemme, quella cristiana.  
 
   Aladino tra confusione e ira. Aladino, così come in precedenza s’era enormemente adirato per il furto del 
simulacro e soprattutto per l’impotenza di non comprendere chi sia stato l’artefice del gesto, subisce ora (II, 
20) una nuova metamorfosi: dinanzi alla vista di Sofronia e all’udire le sue parole, l’ira sembra placarsi: ‘A 
l’onesta baldanza, a l’improviso / folgorar di bellezze altere e sante, / quasi confuso il re, quasi conquiso, / 
frenò lo sdegno, e placò il fer sembiante’ (II, 20, 1-4). Aladino cioè è sbigottito dalla bellezza di Sofronia e 
quasi sembra cedere e farsi conquistare da lei, e rabbonisce il suo aspetto feroce. Il suo ‘cor villano’, cuore 
rozzo è commosso (II, 21, 1-2): ‘Fu stupor, fu vaghezza, e fu diletto, / s’amor non fu, che mosse il cor 
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villano’: Aladino è molto disorientato dinanzi alla bellezza di Sofronia, e anche quando lei rivela di essere 
stata l’artefice del furto, non giunge velocemente come al suo solito all’ira (II, 22, 5-6: ‘Riman sospeso, e 
non sì tosto il fero / tiranno a l’ira, come suol, trascorre’. Comunque, in seguito, dinanzi al tono quasi 
insolente delle risposte di Sofronia, il sovrano è preso un’altra volta da sentimenti di sdegno (II, 24, 1): ‘Qui 
comincia il tiranno a risdegnarsi’. E quando poi Sofronia dice di aver bruciato l’immagine e giustifica 
moralmente il suo operato (II, 25, 2: ‘giust’è ritòr ciò ch’a gran torto è tolto’), il re procede ad un altro 
scoppio parossistico di ira (II, 25, 3-6: ‘Or, quest’udendo, in minaccievol suono / freme il tiranno, e ’l fren de 
l’ira è sciolto. / Non speri più di ritrovar perdono / cor pudico, alta mente e nobil volto’), e nulla può 
nemmeno quello che appare essere un intervento di un Amore personificato (II, 25, 7-8: ‘e ’ndarno Amor 
contr’a lo sdegno crudo / di sua vaga bellezza a lei fa scudo’). Il re è ormai del tutto incrudelito: II, 26, 1-2: 
‘Presa è la bella donna, e ’ncrudelito / il re la danna entr’un incendio a morte’. Ed è in questo momento che 
prende avvio la metamorfosi di lei (II, 26, 5-8: ‘Ella si tace, e in lei non sbigottito, / ma pur commosso 
alquanto è il petto forte; / e smarrisce il bel volto in un colore / che non è pallidezza, ma candore’): l’animo 
di Sofronia è profondamente commosso, non turbato, e il volto suo sbianca, perde il suo colorito, ma non per 
la pallidezza, ma per il candore.  
 
   Olindo e Sofronia sul rogo. L’episodio di Olindo e Sofronia, una classica storia di ‘eros’ e ‘thanatos’, può 
essere ascritto ad un ricco filone di storie antiche incentrate sulle fenomenologie tra loro intrecciate di 
‘amore’ e ‘morte’: si pensi ad esempio all’episodio ovidiano di Piramo e Tisbe.  
   La postura di Olindo e Sofronia attaccati l’uno vicino all’altro sul rogo (II, 32, 7-8: ‘Sono ambo stretti al 
palo stesso; e vòlto / è il tergo al tergo, e ’l volto ascoso al volto’) ha fatto rammentare a D’Alessandro la 
postura di Ercole e Acheloo nelle Met. IX 44-45: ‘…toto…ego pectore pronus / et digitos digitis et frontem 
fronte premebam’, ‘Io stavo tutto proteso, col petto incurvato, facendo forza con le dita contro le dita e con la 
fronte contro la fronte’. Si tratta del racconto di Acheloo che ricorda il suo combattimento con Ercole; 
notevoli le affinità (es. ‘frontem fronte’, ‘’l volto…al volto’), ma notevoli in effetti anche le divergenze 
rispetto al testo ovidiano: innanzitutto se nelle Metamorfosi si parla di un combattimento, di due ‘guerrieri’ 
per quanto peculiari (un semidio e un fiume) in lotta, nel poema tassiano ad essere ritratti sono due amanti 
condannati a morte; inoltre, se nella pagina ovidina la fronte dell’uno è dinanzi alla fronte dell’altro in sforzo 
di lotta come le dita, nei versi tassiani i due sono posti schiena contro schiena e i due volti non possono 
guardarsi reciprocamente (in definitiva, Ovidio: posizione frontale; Tasso: posizione non frontale).     
 
    Olindo e Sofronia come Perseo e Andromeda. L’episodio di Olindo e Sofronia (II canto), come già da 
più parti è stato notato, è modellato su quello di Perseo e Andromeda (fine IV libro-inizio V libro). In 
generale, infatti, la liberazione di Olindo e Sofronia sul rogo da parte di Clorinda ricorda molto da vicino la 
liberazione di Andromeda sullo scoglio oggetto delle aggressioni del mostro marino da parte di Perseo. Si 
veda poi nello specifico ad esempio il riferimento alla doppia connotazione delle catene (catene d’amore 
versus catene di prigionia), connotazione che del resto già aveva assunto nella lirica elegiaca ed erotica latina 
così come nella tradizione volgare un suo rilevante peso all’interno della topica amorosa: dice infatti Olindo, 
nel suo lamento, a Sofronia (II, 33, 5-8): ‘Quest’è dunque quel laccio ond’io sperai / teco accoppiarmi in 
compagnia di vita? / questo è quel foco ch’io credea ch’i cori / ne dovesse infiammar d’eguali ardori’, lì 
dove come si vede il focus è sulla catena che da spirituale-amorosa slitta ad essere concreta-coercitiva; già in 
Ovidio, Met. IV, 678-681 Perseo così si rivolge ad Andromeda legata allo scoglio: ‘…‘o’ dixit ‘non istis 
digna catenis, / sed quibus inter se cupidi iunguntur amantes, / pande requirenti nomen terraeque tuumque / 
et cur vincla geras’, ‘…le si rivolge: ‘O tu che non meriteresti catene di questo genere, ma solo quelle che 
avvincono tra loro gli amanti appassionati, svelami il nome della tua terra e il tuo, e dimmi perché sei ridotta 
in ceppi. Sono ansioso di saperlo’. 
    Come si vede, le riprese sono evidenti (‘istis … catenis’, ‘quest(o)…laccio’; ‘quibus … (catenibus)’, ‘quel 
laccio’; ‘quibus … iunguntur amantes’, ‘ond’io sperai / teco accoppiarmi’) e non casuali, e propongono forte 
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la contrapposizione tra le catene attuali di prigionia e le catene sognate, immaginate, ritenute più adeguate  di 
amore; e in entrambi i casi è il personaggio maschile innamorato a parlare in questi termini all’amata.         
   Per quanto concerne il parallelo complessivo con l’episodio della librazione di Andromeda, certo non 
andranno trascurate le differenze, ché se Perseo è mosso da amore (es. Met IV 671-677: ‘quam simul ad 
duras religatam bracchia cautes / vidit Abantiades … / …. / …. trahit inscius ignes / et stupet et visae 
correptus imagine formae / paene suas quatere est oblitus in aëre pennas’ ; ‘L’Abantiade la vede, con le 
braccia incatenate alle aspre rocce … e subito, senza rendersene conto, è preso d’amore per lei. stordito e 
affascinato da quella splendida visione, quasi si dimentica di battere le ali nell’aria’), Clorinda è mossa 
invece da compassione e commozione (es. II, 43, 1-2: ‘Clorinda intenerissi, e si condolse / d’ambeduo loro e 
lagrimmone alquanto’); inoltre se Perseo si rivolge direttamente ad Andromeda per conoscere da lei la sua 
sventura (sono le parole che già abbiamo visto), Clorinda non si rivolge, né potrebbe data la configurazione 
del cerimoniale del rogo, direttamente a Olindo e Sofronia, ma chiede lumi ad un anziano che sta assistendo 
alla condanna a morte (II, 43, 5-8 e 44, 1-2: ‘Senza troppo indugiare ella si volse / ad un uom che canuto 
avea da canto: ‘Deh! dimmi: chi son questi? ed al martoro / qual gli conduce o sorte o colpa loro?’ // Così 
pregollo, e da colui risposto / breve ma pieno a le dimande fue’).   
   Si tenga presente anche il fatto che così come poi Perseo sposerà Andromeda (es. IV 736 sgg.: ‘… gaudent 
generumque salutant / auxiliumque domus servatoremque fatentur / Cassiope Cepheusque pater; resoluta 
catenis / incedit virgo, pretiumque et causa laboris’, ‘I genitori della fanciulla, Cassiope e Cefeo, pieni di 
gioia, salutano in Perseo il loro genero e lo riconoscono sostenitore e salvatore della famiglia. La fanciulla, 
sciolta dalle catene, gli si accosta, lei che è ora il premio, come è stata la causa, della grande impresa’), anche 
se – come sappiamo – dovrà riuscire vincitore nello scontro con il promesso sposo Fineo prima di potersi 
finalmente dire sposo della fanciulla liberata (è l’argomento della lunga prima sezione del V libro delle 
Metamorfosi), allo stesso modo Olindo potrà sposare Sofronia dopo la liberazione da parte di Clorinda (II, 
53, specie 5-8: ‘Va dal rogo a le nozze…’), ma dovrà scontare assieme alla sua sposa l’esilio prescritto dal re 
(II, 54, 1-4: ‘Ma il sospettoso re stimò periglio / tanta virtù congiunta aver vicina; / onde, com’egli volse, 
ambo in essiglio / oltra i termini andàr di Palestina’). Come si vede, in entrambi i casi la vicenda di 
liberazione di una fanciulla dalle catene (e da un mostro: un mostro marino o la furia del re Aladino), perché 
di questo archetipo di liberazione si tratta, si conclude con l’happy end di un matrimonio, che però 
contemporaneamente ha il suo risvolto tragico o complesso (l’esilio nel caso tassiano, la lotta con Fineo 
nell’archetipo ovidiano).  
   Naturalmente, non si può tener conto poi di un’altra grande differenza che separa la vicenda di Andromeda 
da quella di Sofronia: perché se a liberare la prima è l’eroe innamorato Perseo, nel caso tassiano Sofronia e 
l’innamorato Olindo sono liberati da un agente esterno alla dialettica delle passioni amorose, e non da un 
uomo, bensì dall’eroina Clorinda (che però, come sappiamo, si è sottoposta per sua volontà ad un training di 
virilizzazione a ranghi serrati e tappe forzate), per cui è ovvio che la dialettica dei sentimenti, anche per il 
fatto di coinvolgere non più solo due attanti, ma tre, inevitabilmente determinano nei versi tassiani una 
notevole variatio rispetto al fons da cui pure è palese che sono mutuate inventio e dispositio (il tema della 
liberazione; l’ordine delle vicende secondo l’asse ‘prigionia’ / ‘discorso sulle catene (di prigionia e d’amore) 
/ ‘liberazione’ / ‘matrimonio’ / ‘ulteriori turbative (combattimento; esilio)’). È significativo, anche ai fini del 
nostro discorso sulla metamorfosi virilizzante di Clorinda, che ella assuma il ruolo che nelle Metamorfois 
ovidiane è assunto dall’eroe Perseo, e che al contrario Olindo, schiacciato da due donne così peculiari nei 
loro percorsi, nelle loro scelte, nei loro atteggiamenti, la donna-guerriera Clorinda e la determinata vergine 
che offre, con gesto eroico e magnanimo, la sua vita per la salvezza dei suoi concittadini cristiani, risulti in 
un certo senso privato di carica virile e quasi svigorito ad esempio nel pianto (si pensi a puro titolo 
esemplificativo anche solo alle reazioni differenti di Olindo e Sofronia dinanzi alla condanna a morte: II, 
42,3-8: ‘(Clorinda) Mira che l’una tace e l’altro geme, / e più vigor mostra il men forte sesso. / Pianger lui 
vede in guisa d’uom cui preme / pietà, non doglia, o duol non di se stesso; / e tacer lei con gli occhi al ciel sì 
fisa / ch’anzi ’l morir par di qua giù divisa’). 
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    Non casualmente l’episodio di Olindo e Sofronia, che è mutuato in parte da un celebre episodio ovidiano 
(Perseo e Andromeda) è un episodio ‘romanzesco’ all’interno dell’epos (tanto che poi Tasso lo elimina nella 
Conquistata in quanto apparentemente divagante rispetto alla linea principale epica): questo va nella 
direzione che dicevamo, e cioè che la funzione-Ovidio nel poema tassiano è strettamente connessa al 
romanzesco, al prebarocco, etc. 
 
    La metamorfosi di Olindo. Grazie alla liberazione da parte di Andromeda, Olindo può subire una felice 
trasformazione di status. Si legga II, 53: ‘Così furon disciolti. Aventuroso / ben veramente fu d’Olindo il 
fato, / ch’atto poté mostrar che ’n generoso / petto al fine ha d’amore amor destato. / Va dal rogo a le nozze; 
ed è già sposo / fatto di reo, non pur d’amante amato. / Volse con lei morire: ella non schiva, / poi che seco 
non muor, che seco viva’.  Dunque, Olinda da colpevole pronto ad essere condannato sul rogo diventa 
promesso sposo le cui nozze saranno presto celebrate, e da amante non ricambiato diviene amante 
corrisposto. Dal momento che non è morto con lei, Sofronia nella sua ‘algida distanza’ (Tomasi, p. 147) non 
rifiuta che lui resti a lei vicina in vita. Tra l’altro, come già notato da….,  l’ultimo verso dell’ottava risente 
della memoria ovidiana di Met. X 626: si tratta dell’episodio di Atalanta e Ippomene; Atalanta non vuole 
prender marito e ha messo su una messinscena per cui soltanto chi vincerà nella corsa potrà prendere la sua 
mano. Ovviamente, Atalanta sa bene che nessuno dei suoi pretendenti potrà mai vincere la sfida in quanto è 
lei ad essere sempre la più veloce e quindi a riuscire vincitrice nella corsa. Atalanta però non ha messo nel 
conto la potenza di Amore: la vergine infatti si innamora di un suo pretendente, Ippomene, e in un suo 
monologo in cui mostra tutti i suoi turbamenti di innamorata (nelle Metamorfosi ovidiane sono numerosi i 
monologhi delle donne generalmente innamorate che ragionano tra sé) prorompe in un’esclamazione che 
sembra essere molto vicina al verso in questione: Atalanta, infatti, nelle sue meditazioni fluttuanti, ad un 
tratto si domanda: ‘occidet hic igitur, voluit quia vivere mecum….’, cioè ‘Ma allora dovrà morire qui uno 
che voleva vivere con me?’.  
   Come si vede, nel caso di Olindo e Sofronia, il processo è rovesciato; cioè, se Atalanta sostanzialmente 
dice: non può morire uno che vuole vivere con me (il desiderio di vita in comune precede la morte che si 
pone come scenario futuro qualora ella stessa lo desideri), Sofronia accetta il matrimonio con Olindo in 
quanto lui che voleva morire con lei (non essendo possibile vivere, essendo il rogo imminente) ora può 
vivere con lei (psicologicamente, qui la morte precede la vita e non viceversa).  
 
Clorinda ‘guerriero pagano’ 
 
    In particolare, si può iniziare ad osservare la metamorfosi che Clorinda ha compiuto volontariamente su di 
sé per acquistare una falsa natura maschile e guerriera109 (es. II, 39, 5-8 e 40: ‘Fuggì gli abiti molli e i lochi 
chiusi, / ché ne’ campi onestate anco si serba; / armò d’orgoglio il volto, e si compiacque / rigido farlo, e pur 
rigido piacque. // Tenera ancor con pargoletta destra / strinse e lentò d’un corridore il morso; / trattò l’asta e 
la spada, ed in palestra / indurò i membri ed allenogli al corso. / Poscia o per via montana o per silvestra / 
l’orme seguì di fer leone e d’orso; / seguì le guerre, e ’n esse e fra le selve / fèra a gli uomini parve, uomo a 
le belve’). Clorinda ha operato su di sé volontariamente un training molto impegnativo di trasformazione 
della sua identità fisica e psicologica, in ogni caso spesso forzando i tratti originari (‘armò d’orgoglio il 
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 Tra l’altro, pare essere molto interessante un meccanismo trasformativo mascolinizzante che coinvolge le donne 
pagane di Gerusalemme, in un momento concitato della battaglia, sulla scorta dell’essenziale esempio di Clorinda (XI 
58: ‘E già tra’ merli a comparir non tarda / lo stuol fugace che ’l timor caccionne, / e mirando la vergine gagliarda, / 
vero amor de la patria arma le donne. / Correr le vedi e collocarsi in guarda / con chiome sparse e con succinte gonne, / 
e lanciar dardi e non mostrar paura / d’esporre il petto per l’amate mura’): cfr. commento di Tomasi, p. 716: ‘la 
progressiva metamorfosi delle donne di Gerusalemme in donne guerriere, quasi novelle amazzoni, comporta anche un 




volto, e si compiacque / rigido farlo’) in direzione di una ‘rigidità’ (‘rigido’), di un ‘indurimento’ (‘in 
palestra / indurò i membri ed allenogli al corso’). Questa metamorfosi ha effetti particolari sulla percezione, 
tanto che ‘fèra a gli uomini parve, uomo a le belve’: nelle battaglie e durante la caccia nei boschi, appare agli 
uomini come un animale feroce e agli animali come un uomo. La costellazione clorindea si muove dunque, 
iniziamo a vederlo, tra i due poli di Clorinda/uomo e Clorinda/belva.  
    Clorinda si è dunque metamorfizzata in un uomo110 tanto che ad esempio quando compie la sua irruzione 
mentre Sofronia e Olindo sembrano essere destinati a morte certa sul rogo, è creduta da lontano un guerriero, 
II, 38, 1-4: ‘Mentre son in tal rischio, ecco un guerriero / (ché tal parea) d’alta sembianza e degna; / e mostra, 
d’arme e d’abito straniero, / che di lontan peregrinando vegna’ (si noti la spia verbale dell’apparenza: ‘tal 
parea’).  
 
    Ma le metamorfosi riguardanti Clorinda comprendono anche processi trasformativi di tipo opposto, e cioè 
(oltre alla conversione finale che vedremo in seguito) il disvelamento dell’essenza femminile, al di là 
dell’apparenza maschile, nel  campo di battaglia111, e cioè la metamorfosi dall’apparire all’essere: mi 
riferisco ad esempio al momento in cui, nell’ambito del combattimento con Tancredi (ed è una scena 
giustamente famosa), Clorinda, non per sua volontà, lascia scoperto il suo volto femminile. Rileggiamo il 
segmento (III, 21-22): ‘Clorinda intanto ad incontrar l’assalto / va di Tancredi, e pon la lancia in resta. / 
Ferìrsi a le visiere, e i tronchi in alto / volaro e parte nuda ella ne resta; / ché, rotti i lacci a l’elmo suo, d’un 
salto / (mirabil colpo!) ei le balzò di testa; / e le chiome dorate al vento sparse, / giovane donna in mezzo ’l 
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 Una memoria della narrazione ovidiana della lotta dei Centauri contro i Lapiti emerge nelle imprese guerriere 
‘maschili’ di Clorinda: Ovidio è ripreso nella Liberata infatti non soltanto per le metamorfosi in senso stretto, ma anche 
per talune scene di guerra, generalmente tratte per l’appunto dalla lotta dei Centauri contro i Lapiti; non fa eccezione a 
questa dinamica ricorrente della riscrittura tassiana la memoria cui vorrei fare riferimento, presente in XI 44 4-6: 
‘Stende ei la destra al loco ove l’ha colto, / quando nova saetta ecco sorgiunge / sovra la mano e la confige al volto’. Il 
vescovo Ademaro colpito da Clorinda allunga la mano destra nel punto in cui è stato colpito quand’ecco che 
sopraggiunge una nuova freccia sulla mano e la inchioda al volto. La memoria ovidiana è di XII 385-386: ‘et iaculum 
torsit, quod cum vitare nequiret, / opposti dextram passurae vulnera fronti’, ‘e gli scagliai contro la lancia. Non 
riuscendo a evitarla, per coprire la fronte che stava per ricevere il colpo, alzò la destra: e questa restò inchiodata alla 
fronte’ (Teseo colpisce Dorila).  
   Un’altra memoria ovidiana collocabile nell’ambito guerresco, non in riferimento a Clorinda, riguarda l’assimilazione 
degli Arabi caduti dalle mura della città alle foglie e ai frutti che cadono a causa dell’acqua piovana (XI 48): cfr. Met. 
VII 585-586 (p. 427), con assimilazione degli individui morti a terra nell’ambito della pestilenza di Egina come frutta 
caduta. 
 
    
111
 Sull’ambivalenza del personaggio di Clorinda e sul fatto che spesso, al di là e al di sotto del training virilizzante, 
emergano con forza, già prima della conversione finale, tratti femminili, riflette Franco Pool in Desiderio e realtà nella 
poesia del Tasso, Liviana, Padova 1960, Clorinda e Tancredi, pp. 98-113: pp. 100-101: «la rigidezza della vergine 
guerriera deriva da una antica coercizione imposta all’anima (Lib. II 39) (…). Ma anche quest’armatura spirituale – 
come la corazza da cui sboccia la bella chioma bionda – lascia spiragli aperti su una segreta dolcezza di sensibilità 
propria dell’animo femminile: gentilezza che si rivela nell’intenerimento della guerriera per le sofferenze di Sofronia e 
Olindo; istinto femminile che si rivela nella perplessità provocata in Clorinda dalla dichiarazione d’amore di Tancredi: 
‘Ella riman sospesa, ed ambo mira / Lontani molto, né seguir le cale…’ (Lib. III 31). Ella sembra sognare per un istante 
una felicità ignotra. Nel ‘né seguir le cale’ si può leggere un moto di ribellione a un contrario immediato impulso, come 
conferma la congiunzione avversativa che apre il prossimo verso: ‘Ma co’ suoi fuggitivi si ritira…’. E la segreta 
incertezza della donna si esprime nell’azione guerresca in cui si rituffa, ma come indecisa e titubante, senza riuscire a 
soffocare il desiderio di riaffrontare l’eroe che le ha parlato d’amore: ‘Talor mostra la fronte e i Franchi assale; / Or si 
volge or rivolge, or fugge, or fuga, / Né si può dir la sua caccia né fuga’ (Lib. III 31). Il destino di Clorinda è già 
prefigurato in codesto improvviso trapasso dal breve intervallo sognante alla vertiginosa vita dell’azione; si compirà 




campo apparse. // Lampeggiàr gli occhi e folgoràr gli sguardi, / dolci ne l’ira; or che sarian nel riso? / 
Tancredi, a che pur pensi? a che pur guardi? / non riconosci tu l’altero viso? / Quest’è pur quel bel volto 
onde tutt’ardi; / tuo core il dica, ov’è il suo essempio inciso. / Questa è colei che rinfrescar la fronte / vedesti 
già nel solitario fonte.’ È l’apparizione, come si vede, di una femminilità pronunciata all’interno di un campo 
militare: non è la scoperta di una femminilità, ma l’apparizione di essa (si dice ‘giovane donna in mezzo ’l 
campo apparse’, e non ad esempio che si scoprì che a combattere era una donna e non un uomo); l’elmo le 
sbalza, a causa del colpo subito dall’attacco di Tancredi, via dalla testa, e appaiono ‘le chiome dorate al 
vento sparse’. È la metamorfosi dall’apparenza maschile all’essenza femminile, il disvelamento, la 
trasformazione rivelante112.  
    Si noti anche la notazione ‘mirabil colpo!’, in parentetica e con punto esclamativo: il colpo che rivela 
finalmente la femminilità di Clorinda è mirabile; ciò è ovviamente da riconnettere all’iperbole del colpo 
tipicamente canterina, ben analizzata da Ruedi Ankli, a proposito del poema pulciano, in Morgante 
iperbolico, Olschki, Firenze …, ma ancor più significativamente all’intreccio tra la dimensione della 
metamorfosi e quella del ‘mirabile’, del ‘meraviglioso’113. Nel caso specifico, la rivelazione metamorfica 
della femminilità di Clorinda nascosta nel guscio virilizzante è connessa all’esplicitazione da parte del 
narratore del carattere ‘mirabile’ del colpo che determina tale rivelazione.  
      
    Ritornando al processo metamorfico ‘mascolinizzante’ di Clorinda, possiamo notare una significativa 
presenza ovidiana nell’atteggiamento di rifiuto dei lavori femminili da parte della fanciulla, sin da 
piccolissima; si tratta di un’interessante tessera ovidiana che spunta nella presentazione di Clorinda: ‘Costei 
gl’ingegni feminili e gli usi / tutti sprezzò sin da l’età più acerba: / a i lavori d’Aracne, a l’ago, a i fusi / 
inchinar non degnò la man superba’ (II, 39, 1-4). Il riferimento ovidiano è ovviamente quello ad Aracne114: 
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 Tomasi, commento ad locum, Gerusalemme Liberata, BUR, p. 192, nota: «l’apparizione improvvisa della bellezza 
femminile di una guerriera che, combattendo, perde l’elmo – svelando così la sua femminilità – è topos consolidato 
nella tradizione cavalleresca, anche nei suoi esiti più triti (cfr. Daniela Foltran, Canto III, in Lettura della ‘Gerusalemme 
liberata’, a cura di F. Tomasi, Edizioni dell’Orso, Alessandria 2005, p. 58, n. 52); Tasso riprende il motivo ma lo 
rinnova profondamente enfatizzando, assai più di quanto non si fosse fatto in precedenza, i tratti lirico-petrarcheggianti 
della bellezza di Clorinda (…). Si noti comunque lo studiato effetto descrittivo, in virtù del quale si propone prima il 
lampo dell’immagine dei capelli dorati, e poi della figura intera della donna, che spicca in mezzo alla moltitudine, quasi 
uno zoom che passa dal dettaglio di carattere lirico a un “campo largo” nel quale si staglia la bellezza di Clorinda; il 
tutto in una sorta di studiato rallenti descrittivo cui concorre l’artificiosissimo ordine delle parole». 
   Un altro accenno a dinamiche metamorfiche in cui dal ‘maschile’ il personaggio ritorna o ritornerebbe al ‘femminile’ 
è nella scena in cui Clorinda riconsiderando gli avvenimenti bellici appena trascorsi (nei quali non è riuscita a brillare) 
si lamenta della propria posizione subalterna, quasi marginale nel conflitto e si dice che al fondo sarebbe meglio per lei 
essere cacciatrice o dedicarsi ai lavori domestici piuttosto che occupare un ruolo così subalterno in guerra (‘riprendere 
la feminea vesta’ è un’ulteriore micro-spia del più vasto problema di genere e delle metamorfosi di genere che 
coinvolge Clorinda (XII 4 1-6: “Quanto me’ fòra in monte od in foresta / a le fère aventar dardi e quadrella, / ch’ove il 
maschio valor si manifesta / mostrarmi qui tra cavalier donzella! / Ché non riprendo la feminea vesta, / s’io ne son 
degna e non mi chiudo in cella?”).   
 
   
113
 Ricordiamo brevemente quanto già abbiamo detto al proposito: Gianpiero Rosati nell’Introduzione alle 
Metamorfosi ovidiane, Il racconto del mondo, individua come tratto caratteristico della descrizione delle metamorfosi 
ovidiane quello del mirum; si tratta di un ductus, di un carattere comune di lunga durata, a mio parere, che da Ovidio 
passa attraverso Tasso per arrivare sino alla ‘meraviglia’, anche metamorfica, della cultura e della sensibilità barocca: in 
Tasso, cioè, similmente a quanto accade nel poema ovidiano, la metamorfosi, lo abbiamo già detto, è spesso legata alla 
constatazione della ‘meraviglia’, del ‘mirabile’ che essa manifesta in sé, e questo mi pare essere un tratto che, oltre che 
essere ereditato da una lunga tradizione risalente in primis ad Ovidio, costituisce una sorta di carattere pre-barocco, se 
così posso esprimermi, della scrittura tassiana. 
 
     
114
 Giovanni Del Virgilio interpreta allegoricamente l’episodio ovidiano di Aracne in questi termini: se Pallade è il 
sapiente che loda Dio, Aracne è il giovane che si rifiuta di levare lodi al Signore: cfr. Fausto Ghisalberti, Giovanni del 
Virgilio espositore delle “Metamorfosi”, in «Il Giornale Dantesco», XXXIV, IV, Annuario Dantesco 1931, 1933: 
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Clorinda disprezzò sin dalla più tenera età le occupazioni più tipicamente femminili, tra cui ad esempio i 
lavori di ricamo evocati nella pagina attraverso il nome di Aracne.  
    Aracne, com’è noto, è un personaggio ovidiano (Met. VI, 1-145): esperta nell’arte della filatura, aveva 
ingaggiato una sfida con la dea Minerva, nell’ambito della quale ovviamente era stata sconfitta  e a seguito 
della quale era stata trasformata in ragno. Il riferimento ad Aracne, la cui caratteristica psicologica principale 
è con ogni evidenza la superbia (Met. VI, 5-7: ‘Maeoniae…animum fatis intendit Arachnes, / quam sibi 
lanificae non cedere laudibus artis / audierat…’, ‘(Minerva) si concentrò sul progetto di mandare in rovina 
Aracne di Meonia, della quale aveva sentito dire che pretendeva di eguagliarla nell’arte di tessere la lana’) 
crea, se vogliamo, una ‘rete’ (sia concesso il gioco metaforico in un contesto aracneo di tele e ragnatele) di 
allusioni dirette e rovesciate, perché Clorinda, nonostante disprezzi i lavori aracnei di filatura e tessitura, è 
simile ad Aracne nella superbia (‘…a i fusi / inchinar non degnò la man superba’), e poi più profondamente 
perché l’alterigia che connota Clorinda nelle sue operazioni belliche contro i cristiani nel poema sino alla sua 
morte (uno spoglio delle occorrenze della superbia di Clorinda esula dalle intenzioni dalla presente 
trattazione, ma può essere davvero agevolmente operato), è annullata nella sua metamorfosi di donna che 
riacquista la sua femminilità e la sua cristianità. Clorinda perderà dunque solo in punto di morte la sua 
superbia aracnea e solo in punto di morte riscoprirà quella sua natura femminile potentemente ripudiata fin 
dalla più tenera età anche nel disprezzo dei lavori di filatura che Tasso non casualmente pone, sia pure con 
ogni evidenza per una tradizione latu sensu poetica molto consolidata di riferimenti quasi ‘scontati’ di una 
tabella di equivalenze attività / divinità115, sotto il segno di un’Aracne che non sembra sfuggire dal destino di 
restare impigliata, per così dire, intertestualmente, nel poema ovidiano, e non pare essere un mero 
riferimento mitologico del tutto lontano da ogni memoria ovidiana in senso stretto116. 
  
    Il processo metamorfico ‘mascolinizzante’ concernente Clorinda, tra l’altro, ha le sue radici nelle origini 
stesse della storia della fanciulla così come ‘le’ (e ‘ci’) viene raccontata dall’eunuco Arsete; in queste radici 
possono essere ravvisati probabilmente alcuni echi ovidiani: mi sto riferendo all’inganno che la madre di 
Clorinda tesse ai danni del padre (XII 25), facendogli credere che le sia nato un bambino e non una bambina, 
e questo a seguito di una profezia che avrebbe condotto, se ascoltata, all’uccisione della piccola, inganno che 
può far pensare all’episodio ovidiano di Ifi e Iante (e dal momento che il riferimento all’episodio sembra 
essere sicuro in un altro locus della Liberata, che vedremo a suo tempo in riferimento all’‘amore impossibile’ 
di Erminia, mi sembra molto probabile che la memoria ovidiana sia presente anche qui). La storia ovidiana è 
la seguente: Ifi è una bambina, poi una fanciulla che, per evitare le conseguenze che deriverebbero dalla 
                                                                                                                                                                                                 
«Liber VI. 27. Vigesima septima est de Aragne conversa in araneam. Que quamvis sit ultima in ordine, est tamen prima 
in intentione. Per Paladem intellige sapientem. Per ipsam texere telam de laudibus deorum intellige quod sapiens 
continuo studet in laudando et predicando deum. Sed per Aragnem intellige iuvenem nolentem deum laudare et 
contendentem cum sapiente. Per ipsam texere telam in qua posuit crimina deorum intellige illos iuvenes qui quando 
audiunt a sapientibus laudes dei despiciunt eos et rident de ipsis. Et hoc est quia nimis confidunt in voluptatis terrenis. 





 Per quanto concerne questo tipo di assimilazioni tradizionali, si pensi ad esempio all’assimilazione di Clorinda 
lanciatrice di frecce a Diana (XI 28 7-8: ‘Tal già credean la vergine di Delo / tra l’alte nubi saettar dal cielo’): 
assimilazione tradizionale (già in Poliziano, Stanze per la giostra, cfr. Tomasi, p. 698), ma che comunque rende ben 
evidente il tipo di ricezione e diffusione ampia dell’opera ovidiana, tanto ampia da  
 
   
116
 In questo senso, non mi pare nel giusto Francesco Ferretti, «Naturae ludentis opus». Le Metamorfosi di Ovidio 
nella Gerusalemme liberata quando scrive: «Accanto alla (…) funzione  archetipica della mitologia, si può scorgere una 
sua funzione retorica, abbastanza tradizionale, cfr. ad esempio “arte di Apollo” (XX 103 6); “lavori di Aracne” (II 39 
3); “i giudizi incertissimi di Marte” (X 42 6)»; almeno per il caso analizzato concerenente Aracane, mi sembra che il 




conoscenza di una profezia, prima è fatta credere un ‘maschio’ e poi è costretta a recitare la parte del 
‘maschio’ dinanzi agli occhi del padre; tormentata dal fatto che debe andare in ‘sposo’ a Iante, è infine 
aiutata che la tramutano in un uomo. Come si vede, il meccanismo della profezia e della simulazione 
mascolina indotta di una bambina, poi fanciulla, è ripreso da parte di Tasso dalla vicenda ovidiana; si pensi 
anche al fatto che Clorinda esattamente come Ifi ‘diventerà’ poi un maschio (sia pure non in quella maniera 
definitiva e voluta dagli dei destinata a Ifi), quasi in un meccanismo di ‘self-fulfilled prophecy’, profezia 
auto-avverantesi: cioè la bambina costretta a recitare la parte del maschio, in virtù – tra l’altro – di una 
profezia, poi diventa tale (quanto intendo dire che anche il segmento finale della vicenda ovidiana, che pure 
parrebbe essere non ripresa da Tasso, in realtà può trovare una sua corrispondenza nella mascolinizzazione 
guerresca di Clorinda. Ricapitolando, l’affinità tra Clorinda e Ifi può essere rintracciata nelle strategie della 
madre per fare credere al proprio marito che la neonata sia un maschio e nella trasformazione metamorfica 
della fanciulla in un uomo (con la differenza che per Ifi si tratta di una metamorfosi definitiva e in senso 
proprio e definitivamente, mentre per Clorinda si tratta di una metamorfosi provvisoria, reversibile e in senso 
figurato, in quanto Clorinda, guerriera mascolinizzata solo provvisoriamente, ma in effetti per tutta la sua 
esistenza, infine, in punto di morte, ritornerà ad essere donna).    
 
Clorinda ‘ferina’.  
   Clorinda, come si è detto, è in bilico tra virilizzazione e animalizzazione; in questo paragrafo ci occupiamo 
di Clorinda nella sua dimensione ferina e animalesca, anche in relazione ad alcuni interessanti memorie 
ovidiane che, in relazione a questo tema, significativamente emergono.  
   Il primo animale che viene alla mente quando si parla di Clorinda è la tigre117: quando irrompe durante 
l’esecuzione di Sofronia e Olindo da lei poi ‘sventata’, Clorinda è connotata fortemente dal simbolo ferino 
della ‘tigre’: II, 38, 5-8: ‘La tigre, che su l’elmo ha per cimiero, / tutti gli occhi a sé trae, famosa insegna, / 
insegna usata da Clorinda in guerra; / onde la credon lei, né ’l creder erra’.  
   Tenendo conto della teoria antica dei daimones animali che accompagnano ogni singolo uomo, è 
interessante sottolineare come il ‘doppio’ di Clorinda sia in effetti un animale tanto temibile come la tigre.  
   Questo va tanto più rimarcato perché ripetutamente già nella critica precedente, anche fine-ottocentesca, è 
stata sottolineata l’ascendenza ovidiana dell’episodio di Sofronia ed Olindo nell’episodio di Perseo e 
Andromeda118 (affinità che presenta anche talune ‘divergenze: se Andromeda è liberata da parte di Perseo, 
nella Liberata è Clorinda a liberare sia Sofronia che Olindo). Non è stato notato però che un ulteriore filo di 
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  Si noti che il simbolo del cimiero di Clorinda è per l’appunto la tigre e c si consideri poi che e che questo tipo di  
‘dàimon’, il doppio animale di Clorinda, che è poi in effetti la sua propria caratterizzazione morale-psicologica emerga 
per così dire dal suo stesso passato, dalle sue stesse radici, perché nel racconto di Arsete si narra del fatto che dinanzi a 
Clorinda bambina una tigre, sopravvenuta nella fuga dell’eunuco stesso con la piccola, divenne, da feroce qual era, 
mansueta (XII 30-31), con un cambiamento metamorfico di atteggiamento secondo le logiche proprie di un evento 
soprannaturale da connettere ad un intervento miracoloso di San Giorgio: si riporta qui di seguito la parte del racconto 
di Arsete che qui ci interessa (XII 29 7-8 sgg.): “vidi una tigre che minaccie ed ire / avea ne gli occhi, incontr’a me 
venire. //(…) / Giunse l’orribil fèra, e la superba / testa volgendo, in te lo sguardo intese. / Mansuefece e raddolcio 
l’acerba / vista con atto placido e cortese; / lenta poi s’avicina e ti fa vezzi / con la lingua, e tu ridi e l’accarezzi; // ed 
ischerzando seco, al fero muso / la pargoletta man secura stendi. / Ti porge ella le mamme e, come è l’uso / di nutrice, 
s’adatta, e tu le prendi. / Intanto io miro timido e confuso, / come uom faria novi prodigi orrendi. / Poi che sazia ti vede 
omai la belva / del suo latte, ella parte e si rinselva”.  
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   Tra l’altro, un’altra memoria della vicenda ovidiana di Perseo e Andromeda può essere ravvisata, a mio parere, in 
un segmento del racconto di Arsete a Clorinda, quello della descrizione dell’affresco raffigurante San Giorgio che libera 
una vergine: l’episodio della liberazione da parte di San Giorgio può avere una qualche affinità con l’episodio ovidiano 





connessione tra le due pagine può essere fornito da un’ulteriore tessera e cioè che Perseo nelle Metamorfosi 
ovidiane è caratterizzato in un locus specifico da una similitudine con una tigre nell’ambito della lotta contro 
i sostenitori di Fineo che promesso sposo di Andromeda vorrebbe la donna per sé e non vorrebbe lasciarla a 
Perseo, come invece stabilito dal padre di lei Cefeo a seguito della liberazione di sua figlia da parte di Perseo 
stesso. Si legge infatti (V,  162 sgg.):  
…instabat parte sinistra 
Chaonius Molpeus, dextra Nabataeus Echemmon. 
tigris ut auditis diversa valle duorum  
exstimulata fame mugitibus armento rum  
nescit, utro potius ruat, et ruere ardet utroque: 
sic dubius Perseus, dextra laevane feratur.  
Molpea traiecti summovit vulnere cruris  
contentusque fuga est; neque enim dat tempus Echemmon; 
sed furit et cupiens alto dare vulnera collo… 
… Da sinistra gli stava addosso Molpeo della Caonia, da destra incalzava Echemone della Nabatea.  Come 
una tigre esasperata dalla fame, ai cui orecchi sono giunti muggiti di armenti provenienti dalle parti opposte 
di una valle, non sa decidere in quale direzione lanciarsi, ma vorrebbe farlo nelle due contemporaneamente, 
così Perseo era incerto se buttarsi a destra o a sinistra. Si tolse di torno Molpeo, trapassandogli una gamba e 
accontentandosi di vederlo fuggire, perché Echemone incalzava senza tregua, furiosamente bramando di 
ferirlo al collo…    
    Dunque, Perseo, incalzato da ambo i lati, non sa dove volgersi ferocemente, come una tigre che avverte da 
parti opposte di una valle muggiti di armenti. Perseo-tigre, quindi. Perseo liberatore di Andromeda (fine IV 
libro delle Metamorfosi) che deve combattere come tigre contro Fineo e i suoi sostenitori (inizio V libro) per 
salvare se stesso e l’unione – benedetta dal padre di lei – con Andromeda. Stupisce dunque come non sia 
ancora stata notata questa memoria ovidiana in filigrana, questa corrispondenza palpabile per quanto 
concerne il doppio convergente paradigma ‘liberatore-tigre’ tra Perseo e Clorinda: Clorinda liberatrice della 
coppia degli amanti Olinda e Sofronia ha come sua insegna la tigre (come si vede, i due momenti 
identificabili per comodità in ‘liberazione’ e ‘tigre’ sono nel poema tassiano in dispositio rovesciata rispetto 
all’archetipo ovidiano: in Ovidio, la liberazione da parte di Perseo precede il paragone di lui con la tigre, 
mentre nelle ottave tassiane, l’identificazione di Clorinda con le sue insegne contrassegnate dalla tigre 
precede la liberazione di Sofronia ed Olindo da parte sua). Il doppio riferimento sembra indizio sicuro di una 
conoscenza e di un riutilizzo della vicenda integrale di Perseo e Andromeda, a cavallo tra due libri nel poema 
ovidiano (come è stato notato, sono molte le vicende ovidiane che iniziano in un libro e terminano in un 
altro, tanto che si potrebbe dire che la divisione in libri fu soltanto una necessità tecnica di suddividere lo 
scritto in rotoli diversi, tanta è la continuità tra un libro ed un altro) e si inscrive in una delle tre tipologie di 
intertestualità e arte allusiva tassiana individuate da Ruggiero nell’articolo L’arte allusiva nel giardino di 
Armida, e cioè in quel tipo per cui una medesima ‘fonte’ è rifratta in due notazioni.  
 
    Un altro animale119 con cui Clorinda ha una qualche affinità (ovviamente minore rispetto al simbolo 
principe della tigre) è il toro: di lei, infatti, si dice ‘…co’ suoi fuggitivi si ritira: / talor mostra la fronte e i 
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  Sempre sul versante del ‘ferino’ si consideri lo scivolamento metaforico-metamorfico probabile di Clorinda verso 
un’identità ‘mostruosa’: mi riferisco al fatto che di lei si dice in III, 15, nell’ambito di una scaramuccia con un drappello 
di predatori cristiani, che ‘Spronando adosso a gli altri ella si serra, / e val la destra sua per cento mani’; la mano di 
Clorinda dunque è tanto potente come cento mani che agiscano contemporaneamente. Questo tratto può connettersi, 
oltre che ovviamente ad un immaginario tipicamente canterino, alla tradizione dei mostri (anche ovidiani) dalle 
numerose braccia e/o mani e/o occhi, e può essere visto in relazione, gettando uno sguardo in avanti nel poema, con la 
metamorfosi di Armida in Briareo dalle cento braccia (che analizzeremo), così come, gettando invece uno sguardo 
all’indietro, con il riferimento al custode di Io dai cento occhi (che analizzeremo ugualmente); e i tre riferimenti nel loro 
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Franchi assale; / or si volge or rivolge, or fugge or fuga, / né si può dir la sua caccia né fuga. // Talor gran 
tauro talor ne l’ampio agone, / se volge il corno a i cani ond’è seguito, / s’arretran essi; e s’a fuggir si pone, / 
ciascun ritorna a seguitarlo ardito.’ La similitudine con il toro braccato dai cani rende ‘il moto continuo di 
repentine fughe e contrattacchi di Clorinda che difende così i suoi uomini’ (III, 31, 5-8, 32, 1-4). È molto 
interessante che Clorinda sia nuovamente connessa al ‘ferino’, dopo la connessione di cui si è detto, già 
accennata nel II canto, con il simbolo della tigre: questa volta Clorinda è assimilata ad un toro120 che disperde 
i cani da cui è inseguito se rivolge le sue corna ad essi ed invece è da essi inseguito se decide di fuggire: oltre 
all’archetipo omerico (Il. XVII 914-923), è molto evidente la fonte ovidiana (Met. XII 102-104), ossia 
l’episodio della battaglia di Achille contro Cicno (cfr. vv. 100 sgg.): 
…nec tertia cuspis apertum  
et se praebentem valuit destringere Cygnum.  
haud secus exarsit, quam circo taurus aperto,  
cum sua terribili petit inritamina cornu,  
poeniceas vestes, elusaque vulnera sentit.  
                                                                                                                                                                                                 
complesso sembrano esaurire le possibili mostruose conformazioni fisiche in merito alla moltitudine di un medesimo 
elemento corporeo (occhi, braccia, mani). Il parallelo con Armida / Briareo potrebbe gettare nuova luce sulle affinità e 
evidentemente anche sulle discontinuità tra i due personaggi femminili: di Clorinda è sottolineata la capacità con le 
mani guerriere, di Armida le capacità metamorfiche di ‘piovra’ soprattutto sul versante erotico. 
     Inoltre, un colpo di Clorinda ben assestato è all’origine di una memoria ovidiana connessa con la dimensione 
dell’animalesco: siamo all’ottava 69 del IX canto: “La destra di Gerniero, onde ferita / ella fu già, manda recisa al 
piano: / tratta anco il ferro, e con tremanti dita / semiviva nel suol guizza la mano. / Coda di serpe è tal, ch’indi partita / 
cerca d’unirsi al suo principio invano”. La mano semiviva di Gerniero tagliata da Clorinda è assimilata alla coda di un 
serpente che, separata dal corpo, cerca vanamente di riattaccarsi ad esso: il riferimento ovidiano è a Met. VI 559-560: 
leggiamo vv. 555-560: “ille (…) / (…) conprensam forcipe linguam / abstulit ense fero; radix micat ultima linguae, / 
ipsa iacet terraeque tremens inmurmurat atrae, / utque salire solet mutilatae cauda colubrae, / palpitat et moriens 
dominae vestigia quaerit”, “Tereo le attanaglia la lingua e gliela mozza ferocemente. In fondo alla gola la radice della 
lingua ha un guizzo, mentre il resto cade a terra, fremendo e prolungando il suo mormorio sul suolo intriso di sangue. E 
continua a sussultare, come fa la coda di un rettile quando è stata recisa: pur perdendo via via la vita, cerca di 
ricongiungersi al corpo di cui faceva parte” . È la scena di Tereo che compie violenza nei confronti della cognata 
Filomela: le taglia la lingua, ed essa è assimilata dal poeta alla coda tagliata di un rettile. Il paragone tassiano dunque è 
di sicura ascendenza ovidiana, tanto più se pensiamo al fatto che un altro sicuro riferimento al mito di Procne e Filomela 
già è presente, come vedremo, nel I canto, nella descrizione del sentimento di Tancredi nei confronti di Clorinda, 
assimilato per certa fenomenologia alla furia di Tereo nei confronti della cognata. 
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 Cfr. Antonio La Penna, Aspetti della presenza di Ovidio nella Gerusalemme Liberata: «Nel rappresentare una ritirata 
di Clorinda, che ogni tanto si rivolge contro gli inseguitori e li mette in fuga, Il Tasso (G. L. III st. 32,  1-4) la paragona 
ad un toro assalito dai cani; la similitudine, come si sa, è di origine omerica; ma il Tasso colloca il combattimento in 
un’arena: “Tal gran tauro talor ne l’ampio agone […] Il Tasso ha pensato ad uno spettacolo dell’arena per suggerimento 
di Ovidio (Met XII 102 – 104), come già è stato scorto: “Haud secus exarsit quam circo taurus aperto, / cum sua terribili 
petit inritamina cornu / Poeniceas vestes elusaque vulnera sentit”. Il toro lancia vari colpi contro il drappo rosso, come 
Achille colpisce inutilmente l’invulnerabile Cicno: lo spettacolo della corrida s’avvicina così all’illusione scenica. (…) 
segnalo, poiché si tratta di un filone lirico importante per capire il Tasso, altri accenni al teatro (per es., in G. L. XIX st. 
8,5 ss. la descrizione, suggerita da Virgilio, dell’ angusta valle che giace tra più colli “non altrimenti/ che se fosse un 
teatro o fosse ad uso / di battaglie e di caccie intorno chiuso); ma non vorrei tralasciare la famosa scena di Solimano 
che, dalla cima di una torre di Gerusalemme, contempla la battaglia come un simbolo dell’umana tragedia  (G. L. XX 
73,5 ss. ): “mirò, quasi in teatro od in agone, / l’aspra tragedia de lo stato umano: / i vari assalti e ‘l fero orror di morte, / 





Nemmeno il terzo lancio fu capace di colpire Cigno, che pur si offriva alla punta senza schermi. Achille 
avvampò d’ira come un toro in pieno circo, quando cerca di ferire con le terribili corna il drappo rosso che lo 
stuzzica e si rende conto che i suoi colpi vanno a vuoto. 
   Evidenti le riprese anche di tipo lessicale: ‘quam…taurus’ / ‘Tal gran toro’, ‘circo…aperto’ / ‘ampio 
agone’, ‘cornu’ / ‘il corno’, etc., oltre che ovviamente la ripresa della situazione narrativa di un guerriero in 
lotta in un momento criticamente e strategicamente difficile paragonato ad un toro in una corrida.  
   Ma se Achille infine riuscirà ad uccidere Cigno, che sarà trasformato nell’animale omonimo, il destino di 
Clorinda, com’è ben noto, sebbene ella sia quasi sempre vittoriosa, non sarà quello di vittoria del nemico, 
bensì sarà vinta dal nemico-amante Tancredi (tuttavia, nell’esser vinta, riuscirà vittoriosa nella riconquista 
della propria identità femminile e cristiana).  
 
    Clorinda ‘donna cristiana’. Il processo trasformativo fondamentale per l’identità di Clorinda è 
ovviamente quello definitivo (XII canto), che si realizza in articulo mortis: Clorinda, connotata da una 
metamorfosi virilizzante, mascolinizzante in senso guerriero, sempre in bilico tra virilizzazione e 
animalizzazione, che rivela talora, e non per sua scelta, la sua vera natura femminile (compiendo una 
metamorfosi, almeno nella percezione esterna, dall’apparenza maschile all’essenza femminile), è coinvolta 
infine in una tipica ‘metamorfosi’ cristiana, ossia in una conversione, un processo trasformativo dello spirito, 
molto differente dal processo trasformativo della metamorfosi pagana che coinvolge essenzialmente ed 
esclusivamente i corpi.  
   Si tratta di una conversione sotto ogni punto di vista centrale per un discorso sulle metamorfosi e sulle 
conversioni nella Liberata: conversione di un’eroina guerriera che, per mezzo del battesimo121, diviene figura 
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 Sul battesimo di Clorinda, in riferimento ad una connotazione di ‘battesimo’ che coinvolgerebbe anche le altre due 
maggiori eroine del poema, ben indaga Ottavio Ghidini, Poesia e liturgia nella Gerusalemme Liberata dopo esser 
giunto, attraverso una documentata argomentazione, alla definizione del processo purificante di Rinaldo come battesimo 
penitenziale: «La purificazione di Rinaldo si struttura (…) nel modo di un singolare baptismus poenitentiae. Lavoriamo 
(…) su tale simbologia sacramentale, spostando (…) l’attenzione dall’eroe alle tre principali donne del poema, Erminia, 
Clorinda e Armida. Riceviamo il suggerimento di una bella pagina critica: «[A] Clorinda è assegnato il congiungimento 
nel sangue; a Erminia il congiungimento rigenerante nell’alito vitale, ad Armida la commistione reintegrante delle 
lacrime»  ((C. SCARPATI, Tasso, i classici e i moderni, cit., p. 36)) (e, a proposito di quest’ultima, Scarpati (…) propone 
suggestivamente che si debba intravedere un ‘battesimo delle lacrime’ ((ivi, p. 69))). Anche a me (…) pare (…) che, 
accanto al baptismus poenitentiae di Rinaldo, la ‘conclusione’ ((e le virgolette sono d’obbligo dato il non finale 
soprattutto delle vicende di Erminia e di Armida)) degli episodi legati alle varie vicende attraverso il poema delle tre 
donne potrebbe essere connessa, con ulteriori incrementi aggiunti alla proposta originale dello studioso milanese. 
Aperta la strada, è facilitato il compito di chi segue: rileggiamo allora tutta la vicenda di Erminia, fino all’epilogo, nei 
termini di un baptismus flaminis, il lieto fine degli amori di Rinaldo e Armida, nella forma del baptismus lacrimarum e, 
infine, la caduta per ferite mortali e l’exitus vitae di Clorinda in qualità di baptismus aquae. Il pianto lega le tre dramatis 
personae: e negli atti di Erminia che prima bagna con le lacrime il corpo di Tancredi (XIX, 109), e poi ne asciuga le 
ferite (XIX, 112-3), si è vista la peccatrice perdonata di Lc 7, 36-50; ma ancora un altro grande momento narrativo 
potrebbe avvicinarci alla specie del baptismus flaminis. Il riferimento guarda ai versi 7-8 dell’ottava CIX, dove si dice 
che Tancredi «[A]prí le labbra e con le luci chiuse / un suo sospir con que’ di lei confuse». Qualcosa di analogo e di 
diverso avviene per Armida, la quale, nella sua ultima comparsa prende a prestito, come già si diceva ed è stato visto da 
pressoché tutti i lettori, le parole della Vergine, XX, 136: «Ecco l’ancilla tua; d’essa a tuo senno / dispon […] e le fia 
legge il cenno». Annotiamo, per una esegesi più ricca, che le lacrime di Rinaldo, paragonate a una «tiepid’aura», si 
rivelano così anche lacrime ‘pneumatiche’, permettendo al poeta di tracciare (e a noi di rintracciare) un percorso di 
affinità con il pianto di Erminia e con la sua funzione rigenerativa attraverso quello era stato definito – un’espressione 
di grande intensità – l’alito di vita («Sí parla e prega, e i preghi bagna e scalda / or di lagrime rare, or di sospiri; / onde sí 
come suol nevosa falda / dov’arda il sole o tiepid’aura spiri» XX, 136). Concludiamo sull’immagine dell’effusione 
sentimentale che si alza di livello e prende le parole del rito d’ingresso nella vera fede, rammentando che il battesimo 
delle lacrime è un concetto attivo sia nella tradizione della pietà orientale sia presso quella occidentale. Nel caso di 
Clorinda, invece, possiamo parlare – è evidente – di battesimo in senso stretto o, meglio, in senso ordinario. Secondo 
Tommaso d’Aquino (qui spesso citato e quale espressione – sintesi di una lunga tradizione teologica, e per essere 
tornato molto influente nel Cinquecento, secolo di un vero revival del filosofo, in modo particolare ad opera dei gesuiti), 
questo sarebbe infatti il baptismus aquae esplicito, amministrato gestis verbisque. Esso è, anzi, tra le complesse liturgie 
o paraliturgie che andiamo considerando, l’unico vero e proprio rito battesimale di tutto il poema, o, almeno e più 
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esattamente, quello amministrato con piena consapevolezza, il degno preannuncio del «novello ordin di cose» che 
inizierà nel canto successivo (XIII, 73) e l’unico dei tre epiloghi, in ordine alle eroine principali, che rimarrà 
sostanzialmente immutato fino al poema seriore della Conquistata. Vorrei ora approfondire puntualmente e proporre 
una linea interpretativa generale per l’intero episodio, forse il più celebre dell’opera, anche per la veste musicale che 
ricevette: Monteverdi diede il suono, come sa tutta la storia della musica. Inizierò dalla stanza nella quale il poeta si 
rivolge alla notte che ha visto lo svolgersi del combattimento, XII, 54: «Notte, che nel profondo oscuro seno / chiudesti 
e ne l’oblio fatto sí grande, / piacciati ch’io ne ’l tragga e ’n bel sereno / a le future età lo spieghi e mande. / Viva la 
fama loro; e tra lor gloria / splenda del fosco tuo l’alta memoria». L’ottava in questione, anticipavamo, divenne un 
madrigale drammatico, il subito famoso Combattimento di Tancredi e Clorinda, dove i melismi virtuosistici conservano 
una memoria rituale, dal momento che ricordano, forse citandola, la solennità dello jubilus di gregoriana tradizione. Si 
potrebbe addirittura sostenere qualcosa di ulteriore, che cioè, all’epoca della composizione di questo lavoro del maestro 
cremonese, un ascoltatore colto fosse ancora probabilmente in grado di percepire un rimando alla solenne apostrofe 
indirizzata alla notte che precede la domenica di resurrezione. Trascrivo per esteso: «O vere beata nox, quae sola meruit 
scire tempus et horam, in qua Christus ab inferis resurrexit. Haec nox est, de qua scriptum est: Et nox sicut dies 
illuminabitur: et Nox illuminatio mea in deliciis meis» ((Missale Romanum, cit., p. 260)).  La suggestione liturgica 
dell’apostrofe alla notte nel canto XII mi sollecita a tentare una proposta esegetica capace di orientare un po’ 
diversamente l’inquadratura tradizionale dell’episodio. Dico allora che forse non è sufficiente pensare soltanto al 
parallelismo topico fra lingua dell’amore e lingua della guerra, rinviando poi all’archetipo notatissimo del conflitto e 
della collaborazione di Eros e Thanatos, poiché il duello insigne di questo canto della Gerusalemme, seppure si tratti, 
senza dubbio alcuno e nei suoi termini estremi, di un combattimento tra la vita e la morte, lo è però in una maniera del 
tutto peculiare. I versi 3 e 4 della LVIII ottava – «[Tancredi] a dar si volse / vita con l’acqua a chi co ’l ferro uccise» –, 
oltre a situarsi ben lontano dal semplice gioco arguto e metaforico della letteratura ancora manieristica e presto 
barocca,121 ci portano diritti al cuore del paradosso cristiano dell’evento storico-salvifico del mysterium paschale.121 
Appare indispensabile allegare, in qualità di nuovo, ma reale contributo all’esegesi un passo della sequenza Victimae 
Paschali, di durata e presenza secolare; che trascrivo: «Mors et vita duello conflixere mirando. / Dux vitae mortuus, 
regnat vivus». Il conflitto, detto non più nella opposizione tradizionale degli antichi, ma ridetto in questo nuovo lessico 
chiesastico di Vita-Mors, mi pare appartenere alla pagina in esame del Tasso. È inoltre indispensabile sottolineare che, 
con le nuove mediazioni proposte, stiamo creando, tanto mi sembra, una illuminazione diversa, la quale ci fa leggere 
parte del fraseggio conosciutissimo come per una prima volta. Allineo alcune schede: XII, 62 («E se la vita / non esce, 
sdegno tienla al petto unita»); XII, 68 («Non morí già, ché sue virtuti accolse / tutte in quel punto e in guardia al cor le 
mise»); XII, 70 («[C]hiusa in breve sede / la vita, empie di morte i sensi e ’l volto. / Già simile all’estinto il vivo 
langue»); XII, 71 («[I]n sé mal vivo e morto in lei ch’è morta»). Se allarghiamo poi da qui la ricerca a tutto il poema, 
notiamo come tale antinomia non entri a far parte della retorica prestata ad una locale sermocinatio paradossale, 
essendo invece profondamente collegata a tutto il poema. In effetti, ogni morte degli eroi del campo cristiano è riletta 
nei modi del martirio, per cui il giorno in cui essa avviene per mano degli infedeli viene concepito come dies natalis (e 
si veda al riguardo l’ottava 68 del III canto, il tombeau di Goffredo sul morto Dudone, e tutto l’episodio di Sveno121 
come, analogamente, la vicenda di Olindo e Sofronia). Particolarmente rivelatrici sono in questo preciso senso le parole 
di Tancredi, non appena il condottiero rinviene dallo svenimento, causato dalle ferite ricevute nel combattimento con 
Argante, quando egli chiede a Vafrino e a Erminia di esser condotto nella Città Santa. Leggiamole, XIX, 118: «A la 
città regale, / non a le tende mie, vuo’ che si vada, / ché s’umano accidente a questa frale / vita sovrasta, è ben ch’ivi 
m’accada; / ché ’l loco ove morí l’Uomo immortale / può forse al Cielo agevolar la strada»; e riconosciamo in esse il 
valore – comune a tutta la cultura cristiana – del santo sepolcro, «segno della più importante ierofania della storia, [che] 
anticipa la futura risurrezione umana». Vorrei dunque suggerire di considerare dietro all’affresco tassiano che mette in 
scena il conflitto profano tra Eros e Thanatos, la sinopia sacra di uno scontro fra Mors e Vita , che entra, quest’ultima, 
intendo, in un quadro di oeconomia salutis. L’altezza e la complessità della narrazione del combattimento e del 
battesimo di Clorinda paiono, dopo questa serie di intertestualità pregnanti, non potersi allora paragonare agli altri 
racconti conclusivi delle vicende delle altre donne importanti nel plot poematico. Riconosciute così le diffuse analogie, 
notiamo anche la differenza. Vorrei proporre di considerare le altre due scene di battesimo, quello di Erminia e quello di 
Armida, come, a loro modo, strutture in absentia, e works in progress verso l’integrazione cristiana, fatti che noi 
percepiamo e non possiamo eludere, pena l’inintellegibilità del testo, ma che non vengono esplicitati fino in fondo, 
rimanendo sospesi. Chiedendoci quali siano le ragioni di questo impianto di tipo figurale, prima di correre troppo 
frettolosamente – anche se non è affatto da escludersi – alla retorica degli ossequi controriformistici, forse potremmo 
supporre una doppia possibilità di lettura: che Tasso abbia voluto tematizzare sia le varie possibilità di salvazione 
(abbiamo visto infatti che i tre episodi corrispondono a ognuna delle modalità di ricezione del sacramento battesimale e 
quindi l’ideazione del poeta ci appare tutt’altro che casuale), e che accanto abbia voluto collocare il dubbio, per il non-
finito di due su tre di questi epiloghi, e la difficoltà a stabilire, al di là delle forme ordinarie che stanno sotto la 
giurisdizione della Chiesa, se davvero i percorsi analogici messi in opera nel poema siano sufficienti alla salvezza. In 
ogni caso, la scelta di suggellare racconti decisivi della Gerusalemme liberata nel segno del sacramento battesimale è 
assolutamente coerente, a mio parere, con la centralità che il sepolcro di Cristo viene ad assumere nell’opera tassiana, 
ed una conferma forte che esso è realmente, a tutti gli effetti, l’oggetto della quête del poema. Come siamo andati 
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circonfusa dalla luce della grazia divina, in netta e chiara opposizione antitetica alle anti-conversioni (ossia 
alle conversioni alla religione islamica a partire da una fede cristiana, come quella, che in seguito vedremo, 
di Rambaldo crociato che si smarrisce nel seguire le malizie di Armida).   
   Le polarità coinvolte nella conversione finale di Clorinda sono in effetti antitetiche: Clorinda passa da una 
caratterizzazione maschile ad una femminile (recupera cioè la sua autentica femminilità)122, muta il suo credo 
convertendosi  dal pagananesimo islamico al cristianesimo mediante il battesimo reso possibile da Tancredi 
                                                                                                                                                                                                 
considerando, il bacino dal quale Tasso ha largamente attinto, per l’inserimento di filigrane confessionali (e ben più che 
filigrane) nel poema, si conferma insomma quello dei testi teologici e liturgici delle due celebrazioni che, nel ciclo 
temporale della Chiesa, sono peculiarmente collegate al mysterium paschale. Ed è tale mysterium a collocare al proprio 
centro, come più e più volte accertato, con la massima evidenza, il santo sepolcro».  
   Ghidini insiste anche sulla connotazione mariana di Clorinda convertita (Clorinda dunque diviene donna, o meglio 
riacquista le sue connotazioni femminili, nel grado più alto della femminilità terrena in comunicazione col celeste e anzi 
celeste essa stessa, ossia diviene addirittura non soltanto o non puramente donna, ma Madonna) in un suo discorso più 
ampio sull’«importanza rivestita in tutto il poema dai richiami a parole ed a immagini ricorrenti nella devozione e nel 
culto della Vergine»: «Di evidente interdiscorsività, lungo un orizzonte cristiano immaginario e verbale, è di certo la 
pagina legata all’episodio di Olindo e Sofronia, nel secondo canto, quando Ismeno propone a Saladino di trasferire 
dentro la moschea di Gerusalemme una tavola mariana, oggetto di venerazione da parte dei cristiani (mentre, 
aggiungiamo, pare degno di nota il fatto che proprio la madre di Cristo sia al centro del primo tentativo dei musulmani 
di contrastare l’impresa crociata). Compare dunque un collegamento tra la Madonna e il primo passo implicato tra eros 
e agape nell’opera tassesca, ma possiamo individuarne altri con nuovi brani e con eroine diverse: con Clorinda e con 
Armida in particolare. Lasciando, infatti, il canto di Olindo e Sofronia e conducendoci al XII, non solo veniamo messi 
sulla strada dell’iconografia mariana dalla descrizione della madre di Clorinda, «che bruna è sì, / ma il bruno il bel non 
toglie», secondo un fraseggio rivolto,121 certo non solo in modo vocabolarizzato, al «Nigra sum sed formosa» del 
Cantico dei cantici (1, 4), un versetto notoriamente adottato come antifona nelle liturgie mariane, ma ancora dal 
biancore di Clorinda, nel quale ritroviamo, accanto alle numerose reminiscenze classiche, il tema del candido volto 
della Vergine. Recuperiamo subito, e la cosa è notissima, l’analogia profonda, nel modo della narrazione del transitus 
animae dell’eroina, analogo alla dormitio Mariae. Se questi sono forse i passi più evidenti, non si dimentichi ancora che 
Clorinda, dopo la sua morte, appare a Tancredi «di stellata veste / cinta» (XII, 91), secondo ricorre stabilmente 
nell’iconologia mariana e secondo andiamo qui inseguendo, per un buon commento all’ottava di invocazione alla Musa 
nell’incipit del poema. Clorinda ha dunque compiuto il suo itinerario di conversione a immagine e imitazione della 
Madonna; come lei, anzi, è diventata ancilla Domini (e l’espressione non è certo impressionistica, ma quanto mai 
pertinente, dato il tassiano XII, 65: «E se rubella / in vita fu, [Dio] la vuole in morte ancella»)». 
 
     
122
 Sullo scioglimento della contraddizione clorindea tra natura femminile e comportamento virile (contraddizione 
individuata ad esempio nei versi stessi individuanti quel training di cui dicevamo prima), scigliomento che può avvenire 
solo nell’ambito della conversione finale ben riflette Arnaldo Di Benedetto, Con e intorno a Torquato Tasso, Liguori, 
Napoli….: cap. Un esempio di poesia tassiana (Il canto XII della Gerusalemme liberata), pp. 155-176: «È (…) 
peculiare a Clorinda la contraddizione tra natura femminile e comportamento virile: parzialmente affine in ciò alla 
Silvia dell’Aminta, il cui principale antecedente letterario è (…) l’Ippolito euripideo (…). Una contraddizione, che lo 
stesso Tasso mette in risalto fin dal II canto: “Tener ancor con pargoletta destra / strinse e lentò d’un corridore il morso; 
/ trattò l’asta e la spada, ed in palestra / indurò i membri ed allenogli al corso”. Solo in punto di morte la contraddizione 
si scioglie: e dinanzi al vincitore ella non è più che la “trafitta / vergine”. E, quasi a ribadire la riconquistata integrità 
femminile del personaggio, in punto di morte e dopo morta i suoi unici modelli letterari restano ormai Laura e Beatrice 
(…). ((Per l’episodio del combattimento di Tancredi e Clorinda è necessario notare)) l’utilizzazione di un luogo tra i più 
intensi dell’Orlando innamorato, il combattimento notturno di Orlando e Agricane (I, XVIII-XIX). (…) Anche in 
Boiardo il combattimento termina con la morte del pagano e il suo battesimo, sia pure più elementarmente motivato. La 
conversione del pagano vinto – ma non di necessità morente – è un luogo comune della narrativa cavalleresca; ma la 
fonte precisa del combattimento di Tancredi e Clorinda è l’episodio boiardesco. (…) La novità dell’episodio tassiano 
risiede (…) nel paradosso della situazione (…) spinta fino al limite dell’abbraccio mortale che sembra invece un 
abbraccio amoroso: “nodi di fer nemico e non d’amante”. (…) L’azione ((del)) Fato, ((della)) Volontà è (…) l’azione di 
una Provvidenza che vigila su Clorinda e sulla sua salvezza ultratterena. (…) il paradosso o l’amtitesi diventano 
condizioni istituzionali. Tancredi e Clorinda mimano l’abbraccio amoroso, ma in realtà la loro è la stretta di una lotta 
mortale; Clorinda combatte per il “paganesimo”, ma è destinata alla conversione e al battesimo; Tancredi uccide il 




(recupera cioè le sue autentiche radici religiose), da nemica del cristiano Tancredi ne diventa, per quanto le è 
possibile, ‘amica’ o, perlomeno, ‘non nemica’ e da un atteggiamento bellico molto accentuato riesce a 
pervenire ad uno stadio di disposizione ‘non bellica’123. La conversione di Clorinda è, in questo senso, 
tenendo conto delle categorie di cui abbiamo discusso a proposito della voce enciclopedica francese sulla 
‘conversion’124, una vera e propria ‘epistrophè’, un ritorno alle origini (a quelle origini da lei conosciute, la 
sua femminilità, o a lei non note se non poco prima di morire grazie al racconto di Arsete, le sue radici 
cristiane); ma questa epistrophè poi non può che essere un’autentica ‘metanoia’, un cambiamento profondo 
del Sé, della propria Consapevolezza e – ineluttabilmente – del proprio Destino. Soprattutto, una riconquista 
– a prezzo della vita – della propria Identità125 (e sul tema dell’identità e del problema dell’ambivalenza 
identitaria o, meglio, dell’inconsapevolezza identitaria determinante angoscia ben scrive Francesca Favaro in 
Clorinda o del destino, in «Poesia»126, che tra l’altro isola in epigrafe un verso molto significativo per la 
                                                           
   
123
 Clorinda diviene donna solo in punto di morte, ma la sua riconquista della natura femminile non permette la 
realizzazione dell’amore, confermando in qualche modo quell’archetipo, individuato da Denis De Rougemont ne  
L’amore e l’occidente, dell’amore vero come amore impossibile, sempre di là dall’essere realizzato, archetipo 
straordinariamente vibrante, ad esempio, nel mito di Tristano e Isotta. Tancredi ama di un amore vero Clorinda, ma  il 
suo amore nei suoi confronti non può pervenire ad una realizzazione a causa della morte di lei: questa dimensione della 
vicenda potrebbe far ritornare alla mente, nell’ambito delle memorie ovidiane, al mito di Piramo e Tisbe, con cui pare 
condividere anche il motivo dell’equivoco perché Tancredi non è consapevole di colpire Clorinda così come Piramo 
non è a conoscenza del fatto che Tisbe in realtà non è morta: l’equivoco da parte maschile nei confronti del personaggio 
femminile (sia esso equivoco legato al mancato riconoscimento della donna o all’errata convinzione circa la morte della 
propria amata) è in entrambi i casi fatale e latore di catastrofe.  
    
124
  Come abbiamo detto, la voce ‘conversion’ dell’Encyclopedie Universal francese insiste sul fatto che il termine 
latino ‘conversio’ riassume in sé due dimensioni espresse dai termini greci di epistrophé, ossia il ritorno all’origine, e di  
metànoia, ossia il pentimento, la rinascita, il mutamento. Possiamo notare che nella Liberata le due dimensioni sono 
generalmente convergenti: ad esempio Clorinda rinasce nel battesimo e nella morte nel ritornare all’origine cristiana (il 
cambiamento, la metanoia, cioè, sta nel ritorno all’origine cristiana, nell’epistrophè); l’andare in avanti, potremmo dire, 
per Tasso sembra coincidere con un riappressarsi indietro, tanto indietro, da ritornare all’origine. Anche per Rinaldo la 
metanoia coincide con l’epistrophè perché il personaggio, assolutamente dinamico, è inscritto in un’evoluzione positiva 
e in un percorso di cambiamento profondo (metanoia)  in quanto riesce a ritornare alle sue radici cristiane (epistrophè).  
 
    
125
 Sul tema del rapporto tra metamorfosi e identità nele poema ovidiano, cfr. ad esempio Jean Marc Frécaut, Un 
thème particulier dans les Métamorphoses d’Ovide: le personnage métamorphosé gardant la conscience de soi (Mens 
antiqua manet: II, 485), in Journées Ovidiennes de Parménie. Actes du Colloque sur Ovide (24-26 juin 1983), édités par 
Jean Marc Frécaut et Danielle Porte, ‘Latomus’, Bruxelles 1985, pp. 115-143.  
  Sul tema dell’identità nel Rinascimento, cfr. pure Thomas Greene, The Flexibility of the Self in Renaissance 
Literature, in The Disciplines of Criticism. Essays in Literary Theory, Interpretation, and History, edited by Peter 
Demetz, Thomas Greene, and Lowry Nelson, Jr., Yale University Press, New Haven and London 1968, pp. 241-264.  
 
    
126
 Si riporta qui di seguito parte del denso articolo, in cui è evidenziato anche il rapporto di immedesimazione del 
lettore con Clorinda e con la sua anxiety determinata dai problemi identitari e, al fondo, con l’angoscioso interrogativo, 
più generale ed ampio, che reca con sé, della distanza tra essenza e apparenza: «Quando Gerusalemme, la città santa di 
tutte le fedi, delinea il suo profilo contro l’auspicio rosato dell’alba nascente, mozzando il fiato ai Crociati che, immersi 
nella polvere della marcia, finalmente riescono a scorgerla, si è all’inizio del terzo canto del poema eroico di Tasso, la 
cui drammaticità protratta, frastagliata in addolcimenti e impennate nell’orchestrazione trascolorante delle ottave, ha già 
guidato il lettore alla confidenza con i protagonisti, disposti su entrambi gli schieramenti. Ma sotto le mura di 
Gerusalemme non solo brucia, a consumare sia le milizie capitanate da Goffredo di Buglione sia l’esercito pagano, 
l’incendio della contesa religiosa, la fiamma dell’ideale che, impavido, pur di affermarsi non esita di fronte al sudore e 
al sangue,ma anche serpeggiano – accese forse da un’esca meno nobile, ma di certo del tutto umane e perciò vibranti di 
poetica intensità – le lingue di fuoco delle passioni individuali, i crucci segreti che nel silenzio tarlano la risolutezza 
dell’agire, le insidie dell’affetto che smorzano  l’impeto belligerante, i dubbi che offuscano la volontà. Ritratto in questa 
duplicità tonale, tra lo sfolgorìo eroico offerto a Cristo e l’ombra di un desiderio incapace di liberarsi delle scorie 
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terrene, Tancredi, paladino agli ordini di Goffredo, soffre già – ben prima che si scatenino le più accanite occasioni di 
battaglia – per un’interna ferita: ferita d’amore, inflittagli dalla combattente di parte saracena Clorinda, da lui sorpresa 
vicino a una sorgente, in un attimo fatale, con la fronte nuda dell’elmo, e subito appassionatamente desiderata. Ferita 
inferta, si badi, in modo del tutto inconsapevole: poiché Clorinda, guerriera evidentemente avida d’immergere il ferro 
nel corpo dell’avversario, con pari evidenza a nulla risulta più estranea che al gioco della seduzione. Com’è noto (e non 
solamente ai cultori di Tasso, vista la memorabile pateticità dell’episodio), quest’innamoramento, irrefrenabile e 
unilaterale, alla cui trepida pulsione nel cuore di Tancredi Clorinda non  si degna di replicare nemmeno con il disprezzo 
e la ripulsa,opponendovi piuttosto lo schermo, ancora più inscalfibile, di una glaciale indifferenza, vedrà il suo epilogo 
consumarsi in un duello notturno, durante il quale Tancredi, vittima dell’oscurità, della sostituzione delle proprie armi 
ad opera di Clorinda e di uno sciagurato accecamento dell’anima, affonda la lama nel petto della donna amata senza 
sapere chi sia il cavaliere che sta uccidendo. Nello strazio dei momenti estremi di Clorinda, pur riscattati con salvifica 
pietas cristiana, nell’aura del sacro, in virtù del battesimo donatole da Tancredi, mentre il sogghigno della sorte si 
delinea beffardo a sfumare i contorni tra intenzione ed esito, tra sentimento e risultato, a rimescolare in ambiguo 
tormento responsabilità e innocenza, colpa e buona fede, deflagra un equivoco che è,peraltro, più profondo e radicale di 
quel che potrebbe sembrare. E Clorinda muore per un equivoco, trafitta dalla mano di quello stesso uomo che, se gli 
fosse stato consentito esprimere per sé un augurio, avrebbe chiesto il privilegio di dedicarsi a lei, a lei sola, con ogni sua 
cura e slancio, e che sul campo di battaglia, travolto da un empito d’ira non la riconosce. Tale equivoco, tuttavia, non 
scaturisce semplicemente dall’abbandono dell’armatura consueta, che per una volta la schiera contro Tancredi, 
impedendogli appunto di ravvisarne la fisionomia, avvolta non più nella lucentezza della celebre, candida corazza 
fregiata da uno stemma di tigre, bensì da un involucro, anonimo nonché tristemente presago di sventura, “ruginoso e 
nero”. C’è qualcosa di più. La morte di Clorinda deriva senza dubbio dall’errore concernente la sua identità, ma il 
fraintendimento travalica la circostanza sventurata che coinvolge Tancredi e da cui pure riceve il suggello, e affonda 
invece nel passato, a lacerare la storia dell’eroina, i suoi più remoti ricordi, la sua carne e la sua essenza vitale...affonda 
molto indietro nel tempo, nelle origini, in un antefatto che solo il poeta creatore conosce, e che svela a poco a poco. Si 
può morire in duello senza sapere chi si è realmente? Morire perché non si sa chi si è realmente? Questo è ciò che 
accade a Clorinda: ed è circostanza che rappresenta un’anomalia, anzi un completo stravolgimento, della prassi che a 
partire dall’epica iliadica sovrintende, in poesia, alla raffigurazione dello scontro corpo a corpo, della “ singolar 
tenzone”. Di norma, infatti, il duello rappresenta, per chi vi partecipi, il momento supremo dell’autenticazione di sé, 
l’ora solenne in cui si afferma, o si conferma prepotentemente, il senso di una precisa dimensione umana, di 
un’insostituibile identità. Ettore, nato sotto la stella dell’onore  e del sacrificio, non è mai tanto se stesso come quando 
cade sotto i colpi di Achille. Non avrebbe potuto essere altrimenti, e l’improvviso slancio di fuga, il soprassalto di 
terrore che lo induce a percorrere vanamente, in tre interminabili giri, le mura di Troia, prima di incrociare le armi con 
l’Acheo. Costituisce solo un cedimento momentaneo, la cui ombra parziale metterà poi in maggiore risalto l’istante 
della riconferma del coraggio. Che la verità umana di un guerriero risplenda, circonfusa di luce, nell’istante del duello, è 
elemento che viene ribadito, nell’Iliade, dal codice minuzioso – sorta di mondana, cruenta liturgia – che scandisce le 
modalità dello scontro, prevedendo in primis l’esplicitazione dell’identità dei combattenti, di modo che si possa 
comparare il loro rango e così sancire la liceità dell’agone. Non sarebbe dunque consentito, in base alle regole della 
guerra, che un Ettore si svilisse sino a combattere contro un soldato comune, o peggio ancora contro un Tersite… 
L’onda di tale rigoroso “galateo delle armi” lambisce anche la dimensione ritratta nel poema eroico cinquecentesco, e 
Clorinda perde la vita per un susseguirsi di infrazioni a questo medesimo codice. I lettori di Tasso, che mai 
rinuncerebbero all’intima conflittualità dei suoi eroi solitari per il galoppo di cavalieri ed eroine che s’intreccia in vortici 
smemorati nei poemi cavallereschi, sono soliti contemplare Clorinda, creatura destinata a una morte assurda, che 
rovescia il sistema di convenzioni militaresche da lei eletto a norma di vita e di comportamento, quasi con il respiro 
sospeso,mantenuti a rispettosa distanza dall’algida perfezione che l’avvolge e che la fa procedere tra le file musulmane 
come una pennellata di bianco, d’inconcepibile bellezza, esaltata, e non contraddetta, proprio dall’accanimento 
guerriero. Alla stregua della tigre di cui reca l’insegna, Clorinda possiede, infatti, stupefacenti bellezza ed eleganza, 
anche quando uccide. E sa uccidere, ferma e implacabile. Valorosa, dunque, bianca e bella, e dotata – si può 
immaginare – di forme statuarie (del suo aspetto Tasso in realtà non descrive nulla, se non la nuvola di capelli biondi – 
retaggio petrarchesco – che, talvolta erompe dalla costrizione a svelare una femminilità riluttante quanto incancellabile), 
Clorinda sarebbe tuttavia creatura soltanto da ammirare, non da amare. Chi le sia devoto è costretto a riconoscere questa 
verità. Clorinda, in effetti,  è un personaggio “scomodo”, disagevole, difficile da amare. Non perché non si presti a 
infiammare l’amore, ma perché chi la ami paga di necessità quest’amore con il turbamento, con la sofferenza. Il che 
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vale tanto per Tancredi – se si considera la questione della prospettiva, interna al testo, delle dinamiche e dei rapporti tra 
i personaggi – quanto per il lettore che proprio da Clorinda si lasci affascinare, anteponendo il suo arcano distacco alla 
tenerezza soave, e infinitamente più comprensibile, della dolce Erminia, o alle donnesche malie di Armida soggiogata 
da Rinaldo (non esiste incantatrice – non Circe domata da Odisseo, non l’ariostesca Alcina –che si riveli più donna, 
pura e semplice, “nuda” donna, nella resa all’amore di quanto appaia Armida). Al contrario delle altre eroine del poema, 
pienamente coinvolte nella peculiare intensità terrena dei loro affetti e dei loro sensi, Clorinda scivola fredda nella vita, 
attraversando il furore dello scontro e il fervore dei sentimenti, a tutto estranea e a tutto indifferente, coerente e 
compatta nella sua chiusa enigmaticità. Resta ignota,nelle ragioni profonde del suo agire:inesplicabile. Inespugnabile. 
Sembra valere, per la sua figura, il confronto con la perla racchiusa nell’ostrica, di cui s’ignora quale segreto respiro del 
mare abbia nutrito lo splendore. Resta la perla. Resta il mistero. Ed è vano tentare di decifrarlo. Tasso, dalla cui 
alchimia fantasmatica scaturisce questo perlaceo lucore di vergine, non cede mai alla tentazione di fugarne il mistero, di 
inoltrare un raggio di luce nell’animo di Clorinda, in un’interiorità di cui – ed è, questa, una differenza che la distingue 
da personaggi quali, per esempio, gli stessi Tancredi ed Erminia, ben più netti nelle loro manifestazioni – non è dato 
neppure intuire i fremiti e i sussulti. Clorinda, di fatto, pare non sentire. Tuttavia, così come intorno a un buco nero, 
ferita aperta nel cosmo, totale assenza di luce e di materia, gravita l’attrazione degli altri corpi e anche della luce, è 
proprio intorno al perno costituito da questo personaggio emozionalmente muto, inerte alla vibrazioni del sentimento, 
che cresce e dilaga il sentire degli altri: il sentimento di Tancredi, la sua passione inutile, e il sentimento di Erminia, 
prigioniera di guerra, liberata dal paladino cristiano, che rivive nel simulacro di Briseide, e vorrebbe strette intorno ai 
polsi ben altre catene rispetto a quelle da cui fu sciolta (catene amorose, naturalmente) a serrare lei e Tancredi in un 
medesimo vincolo , Erminia che anela alla passione di cui Clorinda, la destinataria, non si cura. Nessuno, tra i 
personaggi che più le sono accanto, può penetrare nell’interrogativo rappresentato da Clorinda. Non sono sufficienti, 
perché ci si avvicini al suo segreto, né l’amore di Tancredi, né l’amicizia, appena sfumata d’innocente invidia, di 
Erminia. Ma se Clorinda resta ignota, sconosciuta, ai personaggi che la attorniano e al lettore, è legittimo il sospetto che 
ella sia sconosciuta anche a se stessa: che il suo apparire come una pura icona di bellezza e di valore, senza però che del 
suo agire si palesino gli intimi meccanismi, sia l’estrinsecazione, la rivelazione poetica di un’incompletezza esistenziale 
patita, ma non dichiarata a sesressa. Come si viene a scoprire poco prima del fatale duello, in una confessione che non 
conduce, a differenza di quanto ottengono i meccanismi dell’agnizione nel teatro o nel romanzo ellenistico, ad alcun 
conforto risolutore, Colrinda non è, e non è mai stata, quella che ha sempre ritenuto di essere. A comunicarle la verità 
(verità “anagrafica”, si dovrebbe dire, se l’espressione non risultasse un impoetico anacronismo) è un vecchio e fidato 
(fidato? A volte la lealtà più strenua può rivelarsi pessimo servigio) servitore. La fanciulla guerriera, che sembra essersi 
scelta e costruita un destino da combattente per l’Islam con totale libertà di giudizio e auto consapevolezza, è in realtà – 
si viene a sapere – la figlia cristiana di Senapo, sovrano etiope, sottratta alla famigliae alla religione legittima solo 
perché – imponderabile mistero delle nascite! – un ricorrente vagheggiamento onirico della madre, durante la 
gestazione, le aveva assegnato una pelle bianca e non nera. Per sottrarre la figlioletta innocente alla plausibile vendetta 
dello sposo geloso, che nel candore della sua pelle di neonata avrebbe scorto la prova infamante del tradimento subito 
dalla consorte, la regina aveva dunque allontanato la piccola dalla reggia e da quella che avrebbe dovuto essere la sua 
vita. L’avorio, in luogo dell’ebano previsto, determina dunque la necessità dell’abbandono e dello stravolgimento di un 
destino. Clorinda diventa allora qualcosa che non era. Che non avrebbe dovuto essere. Ma chi sarebbe stata, in fin dei 
conti, se le tappe della sua esistenza si fossero succedute secondo un ordine e un piano compatibile con le aspettative 
degli uomini? Sarebbe stata di pelle nera invece che di pelle bianca. Sarebbe stata cristiana invece che musulmana (e a 
questa esigenza di autenticità è infine Tancredi a dare soddisfazione,sebbene con un adempimento tardivo e doloroso, 
quando dopo averla ferita a morte, la battezza). Ma soprattutto – ed è questo, il punto – sarebbe stata una 
fanciulla.Niente di più che una fanciulla. Niente di meno che una fanciulla. Questo è ciò che Clorinda sarebbe stata, 
questo ciò che avrebbe dovuto essere. Tasso, del resto, lo dichiara con esplicita essenzialità, nel momento narrativo in 
cui, quando un colpo di spada slaccia a Clorinda la cinghia dell’elmo concedendo così libertà alle sue eloquenti chiome 
dorate, semplicemente scrive: “ giovane donna in mezzo ’l campo apparse”. Essere una fanciulla… vivere la pienezza 
della femminilità, dell’amore, interpretare un ruolo, consono alla realtà di natura, per sempre negato dal bizzarro 
avvolgimento su se stesso di un fato imperscrutabile…È la tortuosità con cui il destino, talvolta, pare negarsi, ad 
assegnare a Clorinda una parte che non sarebbe stata sua. E Clorinda l’interpreta bene, quella parte, con puntigliosa, 
strenua esattezza, ma sempre diffondendo intorno a sé – e avvertendo entro di sé – un sospetto di gelo. Perché quello 
non avrebbe dovuto essere il suo ruolo, e Clorinda non può condividerlo, non intimamente, almeno, nonostante le 
apparenze, perché in fondo non arriva a capirlo. Non sa quale sia il suo posto. E tale inconsapevolezza vale a 
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nostra ricerca: «L’ora  s’appresta che dée cangiar Clorinda e vita e sorte», Gerusalemme Liberata, XII, ott. 
39, vv. 5-6) 
 
   È molto interessante la sezione immediatamente precedente alla conversione e alla morte di Clorinda 
perché in effetti costituisce una sezione propedeutica, di vera e propria preparazione (per il lettore e per il 
personaggio) all’evento trasformativo di rilievo che di lì a poco si verificherà. 
  Innanzitutto, Clorinda per il suo attacco alle torri cristiane indossa vesti non usuali127 in quanto le sue sono 
state rubate da Erminia (ma non entro qui nel merito della vexata quaestio, vera e propria crux desperationis 
                                                                                                                                                                                                 
giustificare la sua indifferenza sovrana per ogni aspetto della vita e quel suo, straziante e meraviglioso, lasciarsi morire 
– con la leggerezza di una foglia dorata che si lasci scivolare giù da un ramo d’autunno – sfolgorando nel bagliore 
supremo della sola vera risata che il poema le attribuisca, trasfigurata da un sollievo che non coincide esclusivamente 
con la salvezza dell’anima garantita dal battesimo, ma che è il sollievo del potersi finalmente lasciar andare...E’ finita 
sembra respirare Clorinda, la mia recita insensata e inconscia…Oh, sì, infelice chi, anche da lettore, ami Clorinda! 
Perché Clorinda non si può amare, non si lascia amare…Come si può amare la rinuncia alla vita, che pure, mentre si 
proclama, è così tremendamente bella? Come si può amare la contraddizione, che nel momento supremo del duello, in 
cui di solito si afferma il senso di un destino, lo nega? Come si può amare la mancanza, il vuoto senza nome né parole, 
che nessun gesto o emozione vale a colmare? Come si può amare Clorinda…?Significa amare, votandosi così a un 
cammino vano, il rischio di non sapere mai realmente chi siamo, significa abbandonarsi allo scompiglio del caso, al 
pericolo di giocare a dadi con il destino, pedine o strumenti di una partita di cui non si conoscono le regole?). Amare 
Clorinda significa tutto ciò, eppure significa anche, nell’ammissione della nostra fralezza, sapersi alzare, indossando il 
senso del dovere e la responsabilità come una corazza, bianca o nera che sia, e impugnare una spada… con la speranza 
che nell’attimo decisivo in cui toglieremo la maschera, nel profilo dell’assoluto, potremo finalmente scorgere il nostro 
volto». 
 
    
127
 Sull’equivoco conducente alla catastrofe generato dalla dissimulazione di Clorinda che non indossa le sue armi 
usuali, ma armi “ruginose e nere”, ha scritto pagine definitive Zatti, L’ombra del Tasso, cap. 4 Il linguaggio della 
dissimulazione nella Liberata, pp. 111-145: «((La)) medesima corazza furtivamente sottratta da Erminia sarà deposta da 
Clorinda in cambio delle armi “ruginose e nere” che innescano il tragico equivoco della sua morte. Ancora una volta, 
dunque, il travestimento è all’origine della peripezia romanzesca, colta qui nella sua più angosciata valenza di “errore”. 
Che il personaggio viva artisticamente di una straordinaria dialettica di copertura/svelamento è stato splendidamente 
dimostrato dal Chiappelli ((Il conoscitore del caos. Una ‘vis abdita’ nel linguaggio tassesco, Bulzoni, Roma 1981, pp. 
56-65)); per parte mia, mi è occorso in precedente occasione ((L’uniforme cristiano…, cit., pp. 137-142)) di sottolineare 
il valore trasgressivo, accanto a quello edificante, che ha un simile mutare di sembianze e di involucri da parte del 
personaggio. (…) il travestimento ultimo e fatale di Clorinda è altrettanto funzionale alla dissimulazione di un’identità 
(peraltro sconosciuta al personaggio stesso) che alla liberazione di un linguaggio amoroso prima sempre inibito dalle 
corazze della militanza religiosa e guerresca, ovvero dalle costrizioni epiche. Solo nell’equivoco di una maschera può 
manifestarsi, benché nel modo tragico e col fine edificante che ne costituiscono il necessario alibi, il contatto fra i due 
amanti, il loro riconoscimento reciproco. Anche Clorinda, come l’amica Erminia ma senza averne coscienza, vive 
nell’equivoco di una condizione misconosciuta (di cristiana) e di una natura ripudiata (di donna), preannunciata dal 
miracolo di una nascita quale figlia bianca di madre nera, il suo primo, congenito “travestimento”. La maschera è quella 
della sua fede fasulla e della sua militanza pagana, ma anche del suo negarsi alla femminilità e all’eros sotto virili 
sembianze e guerresche armature (non subite come Erminia, ma anzi cercate in funzione di una identità “dissimulata”) 
(…) (II 39). L’armatura enfatizza quella dialettica della copertura e del denudamento che pertiene, nel Tasso, al tema 
della veste e del manto. Anch’essa si presta pertanto a usi diversi e funzioni opposte: i paludamenti e le vestizioni rituali 
di Goffredo, l’eroe della restaurazione cattolica, non sono solo il manto della regalità, ma le insegne di una missione 
spirituale e politica che non ammette deroghe verso una umanità di affetti e di sentimenti individuali. (…) La sua 
impenetrabilità alle lusinghe dell’eros, l’impassibilità del volto che dissimula le angosce interiori, è la corazza della 
ragione (…); al contrario, per Clorinda la corazza è la censura del desiderio, la rimozione del corpo e della femminilità 
che si disvela soltanto in morte. Tancredi, uccidendo per un tragico equivoco l’amata che si dissimula sotto una corazza 
nera come la notte in cui si svolge il duello, libera dall’involucro di ferro quell’amore misconosciuto che fino allora si 
era manifestato come odio e aggressività guerriera».  Zatti connette l’episodio clorindeo ad un altro scambio di 
armatura, concernente Rinaldo: «Un altro scambio di armatura ha per protagonista Rinaldo ed è una non meno 
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della critica tassiana, relativa alla comprensione dell’intreccio narrativo): le armi sono – e si badi alla spia 
lessicale – ‘cangiate’ (XII 19) e questa metamorfosi ha tutta l’aria di appartenere a quella serie, culturale, di 
metamorfosi che costituiscono in sé cattivi presagi in quanto indicanti un cambiamento rispetto ad una norma 
consuetudinaria e quindi segnalanti un’anomalia presaga di catastrofe.  
   In secondo luogo, è di un’estrema importanza il racconto dell’eunuco Arsete a Clorinda128, in cui le rivela 
la sua natura cristiana (racconto che nei fatti ad un tempo preannuncia e determina la conversione finale): 
                                                                                                                                                                                                 
significativa metamorfosi di identità. Il giovane cavaliere italiano in lizza per la successione a Dudone, leva le armi 
contro il principe norvegese Gernando, provocato dalle sue velenose insinuazioni, e lo uccide; poi, per non incorrere 
nella legge di Goffredo, abbandona il campo cristiano e cerca gloria altrove, lontano dalle mura di Gerusalemme, in 
libere e avventurose imprese. In sintonia col nuovo spirito romanzesco, a un certo punto Rinaldo sceglie di deporre le 
sue armi di crociato per indossare quelle di un nemico che ha ucciso (XIV, 53). Lo scambio di armatura (…) è atto 
manifestamente simbolico, poiché questa nuova identità paganeggiante è un ritorno all’antico, alla condizione di 
cavaliere errante in cui il Tasso l’aveva celebrato nel romanzo giovanile. Nel momento in cui Rinaldo tradisce la sua 
missione cristiana, egli si situa nel campo dell’errore e della devianza, i cui indizi sono le insegne “nemiche” e la 
regressione nello spazio romanzesco dell’“avventura”. In entrambi i casi, di Clorinda e di Rinaldo, l’equivoco del 
travestimento consente dunque la liberazione di una dimensione “altra” rispetto all’epos eroico-cristiano: 
rispettivamente, quella amorosa e quella avventurosa.   Ed è fatale, date queste premesse, che la parabola dell’“errante” 
vada a spegnersi nella prigione amorosa di Armida».  
 
 
    
128
 Nel racconto dell’eunuco Arsete si può anche notare, per quanto concerne il nostro tema, che la bambina nasce 
bianca da genitori neri (XII 25), con una prodigiosa metamorfosi dovuta all’influenza dell’affresco della liberazione 
della fanciulla bianca da parte di San Giorgio, metamorfosi che, in seno al poema, potrebbe essere inteso finanche come 
celebrazione del potere metamorfico delle immagini.  
    Inoltre per quanto riguarda il particolare di Clorinda bambina nascosta in mezzo ai fiori, La Penna suggerisce come 
fonte l’episodio concernente i nascondimenti di Canace (Ovidio, Heroides XI 69-70), anche se credo che probabilmente 
in questo caso la tradizione che sia possibile con profitto  richiamare sia molto ampia e in primis biblica (penso a 
episodi capitali a Tasso sicuramente noti, tra cui ad esempio quello di Mosè salvato dalle acque: cfr. Antonio La Penna, 
Aspetti della presenza di Ovidio nella Gerusalemme Liberata: «un particolare romanzesco dell’avventura [di Clorinda, 
“guerriera valorosa e spesso famelica di strage, personaggio ricalcato sulla Camilla virgiliana e sulla mitica Pentesilea”] 
attraverso la quale ella viene da bambina sottratta alla morte, risale, com’è noto dai commenti, a OVIDIO. Si sa da 
lungo tempo che la leggenda della bambina bianca concepita da una madre negra e sottratta alla morte che lo scandalo 
avrebbe provocata, fu suggerita al Tasso dalle Etiopiche di ELIODORO; ma l’espediente con cui la bambina viene 
trafugata fedele servo ARSETE, in una piccola cesta, TRA FIORI E FRONDE ASCOSA  (G. L: XII st.29,  1-4 ), è 
suggerito dalle HEROIDES ( 11, 69 s.): nello stesso modo la nutrice di Canace cerca invano di salvare il bambino nato 
dall’incesto. Naturalmente il dettaglio si ritrovava nella tragedia CANACE dello SPERONI ( atto III, Sc. 6, 1035 ss.; 
1163 ss. ), tanto famosa e tanto discussa nel Cinquecento; forse nessun testo di OVIDIO in quel secolo attirò 
l’attenzione quanto quella lettera dell’eroina incestuosa». 
     Per quanto concerne il personaggio di Arsete, è bene inserirlo nel problema di ‘genere’ e delle ‘metamorfosi di 
genere’: la mia impressione è che Arsete sia inscritto nel poema, quasi a controbilanciare la virilità di Clorinda, come 
eunuco, dagli incarichi femminili (‘feminil ministerio’, XII 21).  
    Sull’importanza delle origini di Clorinda così come raccontate dall’eunuco, in riferimento alla nozione di 
‘conversione’ come epistrophè (ritorno all’origine) e sul fatto che tale origini non furono modificate nella Conquistata 
(né fu modificato il nome di Clorinda né fu definito meglio il suo ambito storico, come invece accadde per molti 
personaggi, tra cui ad esempio, come vedremo, Erminia trasformata in Nicea), si legga la seguente breve notazione 
tratta da Carla Molinari, Studi su Tasso: Erminia e Nicea: metamorfosi tassiane: «Solo Clorinda, alla cui conversione 
finale permanevano necessarie, per l’estremo riconoscimento che essa comportava (vero e proprio ritorno all’origine), 
la nascita e le straordinarie venture susseguenti così come le narrava, l’una e le altre, il fedele eunuco, rimaneva esente 
[dal] processo di ridenominazione e insieme (o in alternativa) di ricollocazione in un ambito storico più definito 




‘Saprai qualcosa della tua condizione’, le dice (XII 20) prima di raccontarle la sua storia; l’agnizione129, che 
va intesa in questo caso come estrema metamorfosi (Arsete, com’è noto, le rivela le sue radici cristiane) 
precede significativamente quella conversione definitiva e in punto di morte che proprio quell’agnizione ha 
reso possibile.   
   Infine, per quanto concerne questa sezione immediatamente precedente al duello definitivo con Tancredi e 
quindi alla conversione definitiva, si noti – per il nostro discorso delle memorie ovidiane – che un segmento 
del discorso di Clorinda a sé rivolto ‘L’uomo del suo voler Dio si face’ (XII 5) già è stato messo in relazione 
dalla critica con l’espressione ovidiana ‘ognuno è dio di se stesso’ (Met. VIII 72-73) (e sono parole di Scilla 
che vuole infrangere l’autorità paterna, e il mito di Scilla è riusato anche altre volte nel poema tassiano). Si 
tratta, notiamo noi, in entrambi i casi di una risoluzione presa da una donna, e di una risoluzione che porterà 
catastrofe: alla morte di Clorinda da una parte e all’abbandono di Scilla da parte di Minosse e alla sua 
trasformazione in uccello a seguito del tradimento della patria dall’altra. È significativo, tra l’altro, che il 
mito di Scilla sia utilizzato per due donne del campo pagano, ossia – in modo massiccio – per  Erminia, 
come vedremo, e – secondo una modalità puntiforme – per Clorinda, come abbiamo visto: questo porta a 
supporre una segreta affinità tra le due anche da questo punto di vista, affinità che andrebbe di sicuro 
ulteriormente indagata.    
 
  Sulla conversione finale di Clorinda (ed è molto interessante che la conversione si configuri per Tasso come 
possibile, ma fatale, o meglio realizzabile solo in punto di morte, il che quasi delinea un’associazione tra 
conversione e morte, metamorfosi in uno stato di accoglimento del divino e perdita della forma umana: 
proprio nel compimento della sua estrema ‘metamorfosi’, quella cristiana di tipo conversionale, Clorinda – 
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 Parla di ‘agnizione’, ma in riferimento alla conversione finale, e di ‘grande mutamento’, Claudio Scarpati, in 
Invenzione e scrittura. Saggi di letteratura italiana, Vita e Pensiero, Milano…, cap. VIII Tancredi e il limite della 
verisimiglianza, pp. 189-210: «L’uccisione di Clorinda è tutta chiusa in ((un)) automatismo fatale: il combattimento che 
procede per impeto residuo, per forza inerziale necessariamente giunge all’epilogo. Quasi fosse una rubrica introduttiva, 
lo scrittore appone la sua iscrizione davanti all’evento: “Ma ecco ormai l’ora fatale è giunta / che ’l viver di Clorinda al 
suo fin deve”. Ciò che rimane è un compimento ‘dovuto’, l’ora in cui la vita di lei paga il suo debito con il finire. Il 
colpo di spada cade sulla donna nella tempestività fredda di un atto sacrificale (…). Se intese porre in atto una 
procedura di tragedia (…), il Tasso a questo punto pose davanti alla sua mente i massimi problemi della teoresi antica: 
agnizione e catarsi. Intrecciò i due nodi con ammirevole ingegno costruttivo offrendo prima un bandolo del filo 
liberatorio nell’offerta del perdono, nella richiesta del battesimo, nell’inizio della sua esecuzione; spinse a scattare 
dall’interno del “grande ufficio e pio” il riconoscimento pietrificante: “la vide e la conobbe: e restò senza / e voce e 
moto. Ahi vista! Ahi conoscenza!”, facendo rispecchiare in due versi, per due volte, la rivelazione ottica e conoscitiva, 
prolungando il sintagma dantesco e raddoppiandolo in un riecheggiamento che rafforzava e ribadiva lo sconvolgente 
disvelamento. Mantenne ferme le acque fino all’esecuzione del rito, fino alla raffigurazione del riso e dell’“atto di morir 
lieto e vivace”, fino al pegno di pace e all’apparenza di sonno calata sullo svanire della donna. L’agnizione è fatta 
coincidere col grande mutamento, con l’estremo rivolgimento che il conoscere ingenera nel personaggio, ma le ragioni 
della catarsi si affermano e ottengono il primato, frenando e arrestando l’esplosione del tumulto doloroso in colui che ha 
visto. La catarsi deve avere il primo posto. Se il dramma antico prevedeva l’effetto catartico come ricomposzione, nello 
spettatore, dell’equilibrio sconvolto dalla terribilità dei fatti portati sulla scena, la tradizione dei moderni s’era fatta 
avanti trascinando la catarsi nell’azione. I grandi miti della perdita che portavano i nomi di Beatrice e di Laura 
prevedevano che la privazione della presenza terrena si sanasse in una vita luminosa oltre il tempo. La trasfigurazione, 
il passaggio in una dimensione altra e letificante enunciava l’esigenza di un risarcimento superiore come essenziale alla 
visione cristiana dell’estremo perire, del rapimento mortale. D’altra parte, se la catarsi entra nel dramma, quest’ultimo 
depone la sua assolutezza, perde la sua potenza muta. Consapevole di questa decurtazione, il Tasso sentì la necessità di 
versare nel racconto un’energia di compenso, un’elaborazione del lutto che ripristinasse nel personaggio la quota di 
angoscia che la catarsi aveva asportato. Per ottenere questo risultato, il lamento, il planctus di Tancredi fu portato al di 
là di ogni verosimiglianza, gli fu assegnato uno sviluppo rigoglioso, incontenibile, che andò a occupare pressoché 




altra e contemporanea estrema metamorfosi – muore), conversione in cui l’algida guerriera si trasforma in 
una dolce creatura femminile, l’amazzone diventa martire, la pagana diventa cristiana, il guerriero ‘virile’ 
diventa donna, ha scritto pagine memorabili Fredi Chiappelli ne Il conoscitore del caos. Una “vis abdita” 
nel linguaggio tassesco, cap. Storia interna e configurazione del personaggio: Clorinda, pagine in cui ben si 
riflette sulla metamorfosi clorindea dalla forma assunta alla forma autentica in termini di disvelamento 
larvale e che, per questi motivi, si crede opportuno qui di seguito riportare parzialmente:  
 
«L’affabulazione della crociata distribuisce su un tempo dato e su un teatro convenuto migliaia di 
personaggi, connettendoli secondo i princìpi generici dell’ostilità materiale, dell’alleanza, ecc. Al livello 
della tematica interna del poema, le linee connettive che accostano le personae sono associazioni di stati 
psicologici, contingenze della vita dello spirito. Dei fasci problematici sottili trovano espressione 
sceneggiabile in avvenimenti dell’epica. Per esempio l’intrecciarsi del bene e del male in vincoli segreti, 
contrastanti con le costrizioni esteriori e spesso destinati a soccombere alla crudeltà del fato. Un altro fascio 
problematico è quello dell’intrecciarsi alle realtà del sentimento e dell’azione di elementi del subcosciente o 
del soprannaturale. Questo secondo fascio si esprime di preferenza in scene di massa, nelle vicende che 
toccano entità collettive: per esempio lo stato di auspicio che lo spirito traversa nell’applicarsi a una 
vocazione (il provare lo stimolo e l’entusiasmo della chiamata) è messo in scena per mezzo del personaggio 
totale costituito dall’esercito intero. Gli elementi che configurano tale stato pervadono il canto i col sogno e 
il messaggio divino, con l’esultanza e l’espansione espresse nelle parate, negli squilli, nel passo sollecito 
delle marce d’approccio, nel brivido degli avvistamenti, nel fervore dei preparativi, così pure è espresso lo 
stato di contraccolpo, il raccoglimento che si produce quando l’addensarsi degli ostacoli non tarda a 
bilanciare la situazione. Ma il primo fascio problematico menzionato richiede perlopiù impersona menti 
singoli, come quello di Clorinda. Il destino rappresentato dal personaggio di Clorinda svolge 
(splendidamente) i motivi dell’incomunicabilità, dell’equivoco fatalmente inerente, nella condizione umana, 
alla ibridazione fra forma assunta e forma autentica, dei limiti circostanziali che rendono impossibile al 
sentimento di attuarsi se non in una affermazione sacrificale al momento della catastrofe fisica. In questo 
senso è introduzione necessaria al programma del personaggio clorindiano il complesso episodio di sfondo e 
preludio creato nel canto II con la torbida storia di Olindo e Sofronia. Densa di elementi passionali e 
sensuali, di segreti che si fanno ineluttabilmente strada attraverso la crosta dei fatti, di contrasti violenti 
quindi fra il peso delle condizioni terrene e l’energia delle potenze affettive, la storia (…) stabilisce nel testo 
del poema la strumentalità degli insormontabili, sotto specie di fuoco (il rogo) e di ferro (le catene), che 
costringono il sentimento a trascendere, a liberarsi nell’ultima istanza, che è la crisi di immolazione. Per 
condurre narrativamente l’intenzione di impersonamento identificata nel personaggio clorindiano, il Tasso 
concepisce un modello di destino “larvale”; materialmente parlando, un essere contenuto in una larva, in 
questo caso rappresentata dalla corazza; sul piano metafisico, una personalità contenuta in un equivoco che 
essa stessa si è costruita. Clorinda medesima si fabbrica, nella sua educazione amazzonica, nella sua corazza, 
la scorza che la contiene, una forma assunta. Il personaggio è destinato a restarvi incluso finché un 
parossismo dell’equivoco medesimo non crea la situazione sacrificale che forza la larva a schiudersi. 
Nell’avviarsi all’avventura che si dovrà concludere con l’immolazione operata da Tancredi, il primo 
sfogliarsi della larva è chiaramente enunciato nel linguaggio: “Depon Clorinda le sue spoglie inteste / 
d’argento, e l’elmo adorno e l’arme altiere” (XII, 18, 1-2). La situazione interna impersonata da Clorinda 
presenta una subitanea fioritura di elementi (nel suo caso elementi di totale femminilità) rimasti a lungo 
dormienti nella larva. Nel grafico dello sviluppo del personaggio tale “nascita” è situata nell’episodio della 
sua “morte”. La tipologia a cui il Tasso poteva ricorrere per la figura della virgo militans era quella stabilita 
da un’ampia ed antica tradizione, nel cui filone figuravano esempi così diversificati come una Camilla 
virgiliana o una Marfisa ariostea. In questi tipi il programma preveduto è diverso da quello clorindiano, in 
quanto la guerriera classica o romanzesca compie direttamente e pienamente il suo destino nella corazza, che 
non è un involucro da deporre, ma parte della personalità. Ciascuna singola variante elaborata dai poeti epici 
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pre-tassiani nel tipo della donna che adotta un’intemerata maschilità non comporta alcun sospetto di 
mutazione interiore, alcuna promessa di sviluppare dall’involucro metallico dell’armatura un essere che 
l’abbandoni e trascenda; se il carattere della donna guerriera comprende un elemento amoroso (come in 
Bradamante) esso è conciliato nel programma militare, senza reciproca esclusione. Nel composto realizzato 
dal Tasso nel creare Cloronda, coraggio e virtù guerreschi convogliano fin da principio, più o memo 
criticamente, un’effusione vicaria, una forza che tende ad esprimersi dall’interno, un premere della forma 
autentica contro il serrame della forma assunta [corsivo mio]. Il linguaggio se ne imbeve; e lascia trasparire 
il modello di un animo ignaro della sua identità, il quale esprime il suo processo di compimento attraverso le 
espressioni linguistiche che descrivono il procedere della forma assunta nelle sue avventure circostanziali. Si 
incontra perciò sovente l’esprimersi di fatti interiori, amorosi, in termini alternativi, di lotta fisica. La storia 
esterna di Clorinda è preistoria, germinazione embrionale dell’interno: ancor giovanissima, il poeta la 
disegna in una scelta verso l’eroico in cui grava più decisione che vocazione: “armò d’orgoglio il volto e si 
compiacque rigido farlo”. Un tratteggio addizionale insinua che l’irrigidimento di superficie, la “maschera” 
ferrea, non basta ad annullare la grazia spontanea: “e pur rigido piacque”. Così i particolari di sviluppo 
divergono dal modello amazzonico, le sue membra si foggiano volutamente (“in palestra indurò i membri”); 
una testarda costrizione, non un nativo regalo di Pallade, la rende gagliarda (“allenògli al corso”). Il testo 
mette in rilievo che il risultato ha inevitabilmente il segno dell’innaturale e del contraddittorio: “fera agli 
uomini parve, uomo alle belve”. Gli aspetti che il testo sottolinea al suo arrivo in Gerusalemme assediata 
sono l’eleganza delle armi (“la tigre che su l’elmo ha per cimiero / tutti gli occhi a sé trae”), il suo immediato 
cedere alla curiosità (“di mirar vaga, e di saper qual fallo / condanni i rei, sospinge oltre il cavallo”) e la 
compassione per i due condannati. Sono tutti tratti muliebri: e si può sorridere all’osservare che la 
manifestazione lacrimosa della pietà dovette svolgersi, per non infirmare il proposito marziale, all’interno di 
quell’elmo cui sovrastava tanto feroce cimiero: “Clorinda intenerissi, e si condolkse / d’ambeduo lor, e 
lacrimonne alquanto” (II, 43, 1-2). La prima smascheratura del suo viso è situata in uno scontro ed è 
attribuita, significativamente, a Tancredi. Egli sprona verso la guerriera; ella verso di lui (III, 21, 3-8): 
“Ferirsi alle visiere; e i tronchi in alto / volato e parte nuda ella ne resta; / ché rotti i lacci a l’elmo suo, d’un 
salto / (mirabil colpo!) ei le balzò di testa: / e, le chiome dorate al vento sparse, / giovane donna in mezzo ’l 
campo apparse”. L’originalità dell’immagine – giacchè il motivo ricorre non infrequente nella tradizione 
narativa epica anche italiana – è tutta nel linguaggio e nel senso scenico che esso convoglia. Come il forte 
nuda, la trattazione dell’improvviso flutto delle chiome dorate, l’isolamento luminoso con cui il poeta esalta 
il motivo epico dell’apparire di una giovane donna in un campo figurativo che di colpo si riempie di stupore 
emotivo, indirizzano l’embrione femmineo clorindiano ad aprirsi ulteriormente. Nella tradizione epica è il 
colpo di scena obiettivo, imperniato sulla sorpresa di scoprire che un guerriero è invece una donzella 
(situazione che non esiste per la ben nota Clorinda) che alimenta il passo del Pulci su Meridiana (Morg. III 
17), del Boiardo su Bradiamante (Orl. Inn. III V 40 sgg.), dell’Ariosto su Bradamante (OF XXXII 79 sgg.), 
di Bernardo Tasso su Mirinda (Amad. IV 27-28). Diversamente, il lettore del passo tassiano è sollecitato a 
registrare che nella crisalide metallica del personaggio funzionale, un personaggio sostanziale vive una vita 
ninfale, preparatoria; ed è condotto a registrare un’ulteriore occorrenza del generale motivo dello scoprirsi di 
ciò che è occulto. L’episodio in cui la componente femminile e l’involucro guerresco creano un’importante 
figura comune, è quello della dichiarazione d’amore di Tancredi, che segue di poco il caso del salto 
dell’elmo. Nella rete di circostanze materiali di ostacolo che il poeta colloca intorno all’effusione di 
Tancredi, Clorinda è descritta nell’atto di ricevere in silenzio, ma attenta, la non  breve protesta, il galante 
lamento. Il rispondere, il comunicare non è in suo potere; in termini fattuali, “calca l’impedisce intempestiva 
– de’ pagani e de’ suoi che soprarriva”. Tuttavia, nell’attimo di silenzio che ella traversa un’altra circostanza 
materiale produce un ulteriore elemento di femminizzazione: uno della calca le vibra un colpo di spada “e 
ne’ confini / del bianco collo il bel capo ferille”. La ferita diventa subito un raro ornamento, un monile: “fu 
levissima piaga; e i biondi crini / rosseggiaron così d’alquante stille / come rosseggia l’or che di rubini / per 
man d’illustre artefice sfaville” (III 30). Di nuovo un motivo tradizionale; ma (…) l’avvenimento cromatico, 
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il rosseggiare della chioma dorata ((non è)) fine a sé stesso, per quanto l’edonismo rappresentativo-visivo vi 
si compiaccia. Contrariamente a Virgilio (Aen. X 134) il Tasso porta sì sulla superficie soltanto l’effetto di 
colore, senza neppure menzionare il sangue; l’intento ornamentale è però ordinato ad un fine, quello dello 
svolgimento interno del personaggio, in quanto ne segna uno stadio. (…) Nella ritirata (…) contraddetta, 
piena di ritorni e di pentimenti ((III, 31, 3-8)) si esprime sottilmente attraverso gli atti di guerra anche lo stato 
d’animo tutto femminile del rammarico d’un colloquio interrotto, del rimpianto dell’occasione sfumata, del 
dispetto poi che occupa il cuore. L’immagine della donna di fronte all’impegno amoroso è portata a 
comporsi con quella della guerriera riluttante alla ritirata. Una nuova figura comune, ma ancora più 
complessa, più ravvicinata ed esplicita (…) si crea nel suo finale duello con Tancredi, dove ancora gli atti di 
guerra veicolano una ormai preponderante versione della storia di natura amorosa in cui il personaggio 
segreto di Clorinda troverà il modo, per quanto catastrofico, di rompere la sua larva. Nel più profondo della 
notte, Clorinda non indossa le sue solite armi. Questo particolare ha valore funzionale, in quanto Tancredi 
(…) non può riconoscere la sua amata. Ma ha valore anche sintomatico, in quanto segna lo scadere degli 
emblemi assunti, la riduzione dell’involucro metallico al suo strato indifferente, senza più corrispondenza, 
neppure segnaletica, con la personalità. Nel duplice buio ottico e razionale che li avvolge, gli esausti 
duellanti si trovano così ravvicinati che la scherma degenera in corpo a corpo; viene prendendo forma una 
configurazione di abbraccio, di cui il lettore è invitato ad assaporare l’assurdità, e perciò la ferocia: “tre volte 
il cavalier la donna stringe / con le robuste braccia; ed altrettante / da que’ nodi tenaci ella si scinge; / nodi di 
fer nemico, e non d’amante”. (…) Il colore triste che s’aggiunge al quadro (quello d’un’alba che s’annunzia 
mentre “già de l’ultima stella il raggio langue”) introduce un nuovo elemento di tensione scenica: 
l’eventualità che con il dissiparsi del buio ottico l’intero sistema dell’equivoco possa sfatarsi fino alle sue 
estreme radici nel carattere di Clorinda. Ma la crosta metallica della corazza brunita, pur ormai anonima, è 
ancora un ostacolo (…). La soluzione non può più prodursi se non con il con il colpo mortale. (…) Uccisa 
dall’uomo che l’ama, cade, “trafitta vergine”: non debellata, ma “trafitta”, non guerriera, ma “vergine”. 
Nell’atto in cui squarcia la larva d’acciaio, la trasformazione è tutta compiuta e la piaga che compie il suo 
destino di donna si afferma nell’immagine dell’evento nuziale [corsivo mio]. Nella tradizione della virgo 
militans il Tasso individua dunque un soggetto capace di condurre insieme la storia esteriore della guerriera 
nelle sue vicende militari, ampiamente “vere” sia nella dimensione delle virtù belliche sia nella dimensione 
della drammaticità del destino; e la storia compositiva di possibili completamenti di carattere, per esempio 
nelle combinazioni inventive che l’accostano a Erminia, femminilmente situata al polo opposto, e 
immedesimata con lei per un attimo, da uno stratagemma scenico, per mezzo del furto dell’armatura; e infine 
la storia di un processo interno, immerso nell’inconscio, ma tanto più pungente per questo. Un processo 
interno che, rispetto alle varie crisi impersonate dai personaggi procedenti verso lo scioglimento del voto, è 
disperato, condannato a non potersi inserire nel moto comune, escluso dalla teleologia degli illuminati; ma 
che è pure un “caso” inevitabile, una delle possibilità negative che incombono necessariamente sul mondo 
degli eventi “veri”».  
 
   Credo che parole migliori di quelle di Chiappelli non possano esserci per descrivere il processo 
trasformativo definitivo e finale, assoluto e liberatorio, di una fanciulla che riacquista la sua identità nel 
momento della morte, che esce dal suo stadio larvale per divenire, per l’appunto in un fenomeno 
‘metamorfico’ di tipo scientifico (la metamorfosi della farfalla…), quello splendido essere capace di volare, 
finalmente spogliato di una ‘forma’ imposta, ‘assunta’ che, al fondo, non le si addiceva. La ‘forma autentica’ 
infine prorompe, in una conversione di straordinaria bellezza lirica, in cui le forme maschili e ferine d’un 
tratto scompaiono, a tutto favore di un personaggio feminile in contatto col divino e dalle connotazioni quasi 






III.2. Erminia  
 
   La passione di Erminia 
   Erminia si presta, per una serie di caratteri che le sono propri e per le vicende che le occorrono, ad una 
lettura di tipo ‘metamorfico’ e/o ‘ovidiano’. Iniziamo dall’analisi della passione amorosa130 di Erminia nei 
                                                           
    
130
 Nell’ambito della descrizione della passione amorosa di Erminia, può essere analizzato tra l’altro, nell’ambito 
della nostra ricerca, lo scatto metaforico-metamorfico del ‘laccio d’amore’: l’accenno al ‘laccio d’amore’ da cui è stretta 
Erminia nel rapporto col vincitore Tancredi può essere letto, infatti, sotto il segno della metamorfosi, seppure si tratti di 
una metamorfosi ben cristallizzatasi in un tradizione lirica antecedente al poema tassiano. Leggiamo la seconda parte 
dell’ottava 57 del canto sesto: ‘Ella vedendo in giovanetta etate / e in leggiadri sembianti animo regio, / restò presa 
d’Amor, che mai non strinse / laccio di quel più fermo onde lei cinse’. Erminia, si sa, resta colpita straordinariamente e 
in modo da assicurare a tale sentimento una permanenza, dalla ‘cortesia’ in senso tecnico dimostrata da Tancredi 
nell’ambito della presa di Antiochia nei confronti per l’appunto della figlia del re di quella città. La giovinezza, la 
bellezza, la cortesia davvero degna di un ‘animo regale’ spingono la fanciulla nella rete dell’Amore: lei è del tutto 
catturata da Amore, un Amore che addirittura nei confronti di Erminia si produce in una manifestazione anomala, 
stringendo un laccio con una fermezza né prima né in seguito raggiunta.  
    Un laccio d’Amore dunque forte, stretto, stretto quanti altri mai: Amore come entità producente un laccio, un vincolo, 
un legame; come laccio, esso stesso (si tratta di un ‘luogo topico della tradizione lirica, sin dalle sue origini, assai 
diffuso nel Rinascomento’, Tomasi, p. 392). Amore si metamorfizza in quel laccio che esso stesso ha prodotto, si 
potrebbe dire; e non è forzatura, questa, se si considera che il laccio d’Amore avrà poi nel prosieguo del poema (si pensi 
al canto XVI) una sua concretizzazione in un’immagine qual è quella del ‘cinto di Armida’, cinto costituito, a sua volta 
come risultato di un processo metamorfico in senso stretto per cui, come a tempo debito si vedrà, il riferimento alla 
fonte ovidiana è quasi letterale, costituito – dicevo – da una serie di elementi tutti egualmente ‘astratti’ ma potentemente 
‘concreti’ nel generare sviamenti e traviamenti quali baci, carezze, parole sussurrate, etc. È proprio la successiva 
immagine del ‘cinto di Armida’ che, com’è ben noto, ha più di un’affinità con il cinto di Venere (e la lettura dei 
postillati tassiani lo conferma incredibilmente: cfr. l’incipit dell’Introduzione di Ruggero Ruggiero a Intertestualità 
tassiana….), dunque, a sostanziare di consistenza metamorfica quello che potrebbe apparire come un semplice 
riferimento ad una metafora più che praticata nell’ambito petrarchesco e non solo: l’Amore che cattura Erminia 
concretamente la stringe in un laccio che possiamo quindi immaginarci come fisico, reale, non metaforico: catena reale, 
e questo soprattutto in relazione all’immagine plastica del cinto di Armida in cui il legame d’Amore si manifesterà 
appieno nella sua concretezza materiale. E sulla questione dei vincoli, cfr. anche, per una prospettiva filosofica afferente 
allo stesso ambito temporale, il De vinculis di Giordano Bruno, in cui i vincoli sono posti a costituire una scala naturae 
di connessione umano / divino sulla base di un amore, inteso ovviamente in senso molto diverso dall’amore-passione 
qui presentato da Tasso; si pensi comunque anche ad esempio ai ‘vincoli’, descritti da Bruno, che si instaurano tra retore 
e ascoltatore nell’ambito della retorica, dei discorsi di convincimento, etc.: in questo senso, il ‘vincolo’ erotico cui fa 
riferimento Tasso, se pensiamo soprattutto alle modalità ‘imprigionanti’ e ‘vincolanti’ delle strategie suasorie e 
seduttive di un personaggio come Armida, ben può essere inteso come un ‘legame’ falsamente instaurante relazioni, o 
comunque come un ‘laccio’ che produce una ‘cattura’ e una ‘prigionia’ basata sul falso di una relazione essenzialmente 
(ma non apparentemente) coercitiva, cioè fondata su di una falsa retorica convincente che ‘allaccia’ l’interlocutore o 
l’innamorato in una rete di dolore e di menzogna. Ovviamente, va tenuto presente che qui il riferimento al ‘laccio 
d’amore’ nasce in riferimento alla descrizione di Erminia innamorata, e si tratta di un amore ben dissimile dal legame 
erotico-coercitivo instaurato da Armida nei confronti dei suoi amanti, e che pertanto il ‘laccio’ d’amore presentato qui 
ha sfumature parzialmente diverse da quelle del ‘cinto di Armida’ con tutto il suo peso ideologico, di deformazione del 
reale, sviamento dal dovere, inganno, seduzione, etc. (sia pure, è ovvio, ne condivida le caratteristiche di archetipo, 
quell’archetipo lirico, il ‘laccio d’amore’, inteso in tutta la sua abbacinante potenza, e con un valore prevalentemente 
disforico: tuttavia, ripeto, la scena dell’innamoramento di Erminia non può che essere caratterizzato da un approccio 
narrativo che ne sottolinei sostanzialmente tutta la tenerezza giovanile, e priva di inganni e seduzioni, di un ‘primo 
amore’).  
   E si noti che la metafora del ‘nodo’ ritorna a VI 84 7-8: ‘e già per li suoi nodi i’ sentirei / fatti soavi e alleggeriti i 
miei’: si tratta di una proiezione immaginativa di Erminia, che immagina Tancredi fatta da lei prigioniero, da lei 
mutatasi, nella sua immaginazione in guerriera-amante, con un cortocircuito che si viene a creare tra linguaggio militare 
e linguaggio amoroso.         
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confronti di Tancredi, nell’ambito della cui descrizione e rappresentazione tassiana, emerge fortemente il 
paradigma ovidiano dell’eroina innamorata di Minosse, Scilla.  
 
   Erminia come Scilla 
   L’Erminia tassiana ha uno stretto legame di parentela e affinità, per quanto concerne i suoi fontes o, 
meglio, ‘testi di riferimento, con una delle due Scillle131 di cui narra Ovidio, e cioè con la fanciulla coinvolta 
in una relazione amorosa unilaterale nei confronti di Minosse lo straniero, nemico del padre: questo stretto 
legame di parentela e di affinità è ‘certificato’, per così dire, da Tasso stesso che nelle Lettere poetiche indica 
Scilla esplicitamente come personaggio letterario della tradizione con cui poter misurare l’efficacia (e la 
verosimiglianza) della ‘sua’ principessa di Antiochia. 
  Anticipando quanto via via vedremo in questo paragrafo, ben possiamo dire che la situazione narrativa e 
psicologica è per entrambe le eroine la medesima132, e cioè connotata da alcuni tratti comuni quali (1) 
l’innamoramento nei confronti di un ‘nemico’ (Minosse, Tancredi); (2) la teichoscopia, ossia l’osservazione, 
topica in ambito epico, dei guerrieri dall’alto delle mura; (3) le reazioni all’innamoramento in termini di 
monologhi interiori, indecisioni, turbamenti, con particolare riferimento al tema del conflitto tra amore e 
onore.  
    Ma i punti di contatto non terminano qui: si pensi anche alla condizione nobiliare di entrambe le eroine 
(Scilla è figlia del re Niso, Erminia è figlia del re di Antiochia) e ad una certa affinità che può essere 
                                                                                                                                                                                                 
 
    
131
 Tasso tiene conto, nella Liberata (in particolare nel concilio infernale che apre, com’è noto, il IV canto), anche 
dell’altra Scilla, cioè di quella fanciulla mutata da Circe, per gelosia, in mostro marino: cfr. Alessia Ghezzi, Gli elegiaci 
latini nella “Gerusalemme Liberata”: «((nell’ambito del)) concilio infernale descritto nel canto IV, si riscontra un 
chiaro esempio di contaminazione di due luoghi catulliani passati per il filtro di Ovidio, spesso mediatore (…) tra gli 
elegiaci e i poeti cinquecenteschi. Scrive infatti Tasso: “molte e molte latrar voraci Scille” (GL IV 5 3); il verso di 
Ovidio che fa da modello “Scylla rapax canibus Siculo latrare profundo” (Met. VII 65) risulta dall’intersezione di due 
passi catulliani: “aut Scylla latrans infima inguinum parte” (Carm. LX 2) e “quae Syrtis, quae Scylla rapax, quae vostra 
Caribdis” (Carm. LXIV 156). È evidente come i due attributi catulliani di Scilla, “latrans” e “rapax”, siano stati fusi nel 
verso ovidiano».  Un ulteriore riferimento all’‘altra’ Scilla è il seguente: Goffredo deve tra l’altro incanalare 
l’‘entusiasmo’ dei crociati (III, 2): ‘Il saggio capitan con dolce morso / i desideri lor guida e seconda, / ché più facil 
saria svolger il corso / presso Cariddi a la volubil onda, / o tardar Borea allor che scote il dorso / de l’Appennino, e i 
legni in mare affonda. / Gli ordina, gl’incamina, e ’n suon gli regge / rapido sì, ma rapido con legge’: in questo contesto, 
come si vede, nasce il riferimento a Cariddi: Goffredo deve assecondare i suoi uomini perché sarebbe impossibile ormai 
frenarli così come è impossibile far mutare la direzione alle onde tumultuose nello stretto di Messina presso Scilla o 
Cariddi o ritardare il corso del vento Borea quando batte tumultuoso sugli Appennini e fa affondare le navi in mare. 
Come è noto, nelle Metamorfosi ovidiane è narrato il mito di Glauco e Scilla, trasformata prima in mostro e poi in 
promontorio.   
 
   
132
 Francesco Ferretti, «Naturae ludentis opus». Le Metamorfosi di Ovidio nella Gerusalemme liberata: [Un caso] 
emblematico di imitazione ovidiana in senso romanzesco “amoroso” riguarda (…) Erminia (…). La principessa 
d’Antiochia è solita isolarsi su una torre, donde contempla sognante il campo di battaglia in cui combatte Tancredi, il 
nemico amato (VI 62: “Nel palagio regal sublime sorge / antica torre assai presso alle mura (…)”) secondo una 
situazione che dipende strettamente da Ov. Met. VIII 14-20, in cui Scilla è intenta a osservare da una “regia turris” i 
“rigidi certamina Martis” per scorgere nelle file nemiche l’amato Minosse. (…) la ripresa della cellula narrativa 
ovidiana in sé e per sé risulta innegabile ((secondo un principio stilistico di variatio è questa la seconda volta che il 
lettore si imbatte in un’Erminia “contemplante” il campo di battaglia dall’alto delle mura. Ma mentre nel primo caso (III 
12 sgg) si trattava di una teicoscopia di tipo omerico (con grandi aperture sentimentali), qui si tratta invece di uno 
sguardo elegiaco. Su Erminia e Scilla (…) è apparso S. Lenzi, Ovidio in Tasso (a proposito delle coppie Scilla-Minosse 




registrata133 tra la situazione narrativa di Scilla che taglia il capello del padre provocando la sua morte e la 
rovina del regno134 e quella di Erminia che  taglia i suoi propri capelli135 per fasciare le ferite di Tancredi.  
   Altro carattere comune, ovviamente connesso ad esempio al tema dell’innamoramento nei confronti del 
‘nemico’,  è quello individuato da Tasso stesso nelle Lettere poetiche: Tasso (che non parla ad esempio 
esplicitamente del tratto comune della teichoskopia) individua, all’interno di un discorso che tende a 
difendere la verosimiglianza di azioni di Erminia ritenute da alcuni suoi revisori troppo ardite per una 
fanciulla quali montare a cavallo e uscire dalla città (e la difesa consiste appunto nell’affermare che Erminia 
non è l’unica nell’universo letterario della tradizione a compiere tali azioni, se si pensa ad esempio alla Scilla 
ovidiana), individua – dicevo – come carattere comune l’uscire dalla città (l’uscir fuori dalle mura della città) 
e il recarsi presso il campo dei nemici per tradire padre e patria.    
    Iniziamo proprio dalla riflessione teorica di Tasso (Lettere Poetiche, lett. XXXIX A Scipione Gonzaga)136: 
 
   «Dalla lettera di messer Luca ho inteso l’opinioni del signor Barga, le quali mi piacciono oltremodo e 
vorrei che ciascun altro se ne sodisfacesse; ché certo mi sarebbe un grande alleviamento di fatica il non aver 
a mutar alcune delle cose ch’egli approva. Io, in quanto a me, fo tanta stima della sua auttorità che non 
cercarei più oltre; ma gli altri non so già se s’acquetaranno all’auttorità. E però giudicarei più sicuro 
consiglio, quel che si potrà, con poca fatica a schivar ogni occasione di reprensione e nel rimanente armarsi 
almeno di buona ragione. Or non sia grave a Vostra Signoria ch’io cominci discorrere minutamente sovra 
molti particolari e mostri qual sia la mia opinione o ‘l mio dubbio: potrà ella poi conferire ogni cosa con lui e 
                                                           
    
133
 E si noti che è stata registrata anche una certa affinità tra il medesimo particolare narrativo concernente l’eroina 
ovidiana (Scilla che strappa il capello paterno) e un altro segmento delle vicende di Erminia (ossia il furto delle armi di 
Clorinda da lei compiuto): in entrambi i casi, come si vede, si tratta di una ‘sottrazione’, e in particolare di una 
‘sottrazione’ di un ‘elemento di forza’ del personaggio cui esso appartiene, ossia di un elemento (il capello del padre di 
Scilla, le armi di Clorinda) in cui in qualche modo si annida la forza e la potenza del personaggio, tanto che, privi della 
loro rispettiva ‘proprietà’, i due moriranno.  
 
    
134
 Tasso tra l’altro sembra fare riferimento anche alla conseguente trasformazione di Scilla in allodola e del padre 
Niso in falcone: cfr. Vincenzo Vivaldi, Sulle fonti della Gerusalemme liberata, Giuseppe Caliò, Catanzaro 1893, vol. II  
pp. 174 sgg., che scrive a proposito del modello ovidiano alla base dell’episodio della colomba inviata al campo pagano 
intercettata da Goffredo: «il futuro è fatto manifesto per mezzo dello scritto, che la colomba porta al collo. (…) ((Non)) 
è difficile che il Tasso, nello scrivere qui del falcone che insegue la colomba, abbia avuto presente quei versi del I delle 
Georgiche di Vergilio, nei quali si parla di Niso, trasformato in falcone, che insegue Scilla, trasformata in allodola (404-
409):  “Apparet liquido sublimis in aëre Nisus, / et pro purpureo paenas dat Scylla capillo. / Quacumque illa levem 
fugiens secat aethera pennis, / ecce inimicus, atrox, magno stridore per auras / insequitur Nisus, qua se fert Nisus ad 
auras, / illa levem fugiens raptim secat aethera pennis”. [“Di questa trasformazione – scrive Vivaldi in nota – cantò 
Ovidio in principio del libro VIII delle Metamorfosi”]».  
 
    
135
 Tra l’altro, le recisione delle chiome di Erminia da parte della fanciulla stessa può avere anche un significato 
simbolico relativo ad una sua ‘conversione’ finale, ossia ad una ‘rinascita’ nell’allontanamento dalle passate angosce e 
inquietudini e nell’avvicinamento al suo oggetto del desiderio Tancredi, di cui può finalmente curare le ferite; in altri 
termini, il taglio dei capelli può indicare, nella nostra prospettiva di indagine delle metamorfosi e delle conversioni nella 
Liberata, un ulteriore interessante processo trasformativo. Cfr. Carla Molinari, Studi su Tasso, Metamorfosi tassiane, in 
cui a proposito dell’«azione (…) (Gerusalemme liberata XIX 112, 8) di ‘troncar’si le chiome per fasciare più 
strettamente le piaghe di Tancredi» si legge che con questo «gesto Erminia, sull’orlo di una ulteriore trasformazione, 
pare persino evocare il cambiamento di forma e di nome della figlia di Niso, spogliatrice nefanda del fatale capello, 
mutata (per il consueto contrappasso ovidiano) nell’uccello dal nome Ciris e appunto “a tonso hoc nomen adepta 
capillo” (Metamorfosi VIII, 151), giusta la falsa etimologia dal greco “kéirein” che vale “recidere”». 
 
    
136
 Si noti che la lettera lascia emergere il fatto che, nonostante la difesa della verosimiglianza del personaggio di 
Erminia, il laboratorio di scrittura e ri-scrittura del poema è molto condizionato dai dubbi di verosimiglianza da parte 
dei revisori, qui in merito alle vicende di Erminia, in particolare per quanto concerne la spiegazione della sua temerietà 
giudicata altrimenti ‘eccessiva’, ossia ‘inverosimile’, per cui, sebbene Tasso creda sostanzialmente nella perfetta 
verosimiglianza del suo personaggio, comunque pensa a soluzioni alternative o perfezionanti il profilo di Erminia, cioè 
in un certo qual modo fa propri i dubbi dei suoi revisori.  
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procurar d’intendere non solo il quia di quel che dice, ma anco il propter quid. Cominciaremo a parlar del 
verosimile; la qual materia è tale che , non solo da’ maestri di poesia, ma ancor da gli altri è spesso 
considerata. Et a me pare con più fastidioso gusto ricerchino molti il verisimile ne’ poemi moderni, di quel 
che facciano in Virgilio et in Omero, ne’ quali si leggono infinite cose moltto men verisimili di quelle che 
come poco verisimili son dannate nel mio poema. È  verisimile nell’Odissea ch’Ulisse dopo il naufragio 
nuoti nove giorni senza mangiare, senza bere e senza ch’appaia ch’egli sia aiutato da alcun Dio? Or chi 
comportarebbe questo in alcun poema moderno? Pare strano spettacolo al signor Silvio ch’Erminia s’armi, 
che monti a cavallo, ch’esca dalla città: ma non gli parerà forse strano spettacolo che Scilla, per tradire il 
padre, esca della città e vada al campo de’ nemici; né strano gli dee parere  che Clelia con tant’altre vergini 
date per ostaggio da’ romani a’ toscani, ingannino le guardie, si partano dall’oste de’ toscani e passino di 
notte il Tevere. “Dux agminis virginum, frustrata custodes, inter tela hostium Tiberim tranavit, sospitesque 
omnes Romam ad propinquos restituit”. Queste son le parole di Livio, se ben mi ricordo. Maggior miracolo è 
che si trovino cinquanta ardite, che trovarne una; maggiore impresa passare il Tevere, ch’armarsi e montare a 
cavallo; manco efficace è la cagione che spinse le vergini, di quella che mosse Erminia: poiché quella fu 
l’emulazion della viril virtù, questa l’amore. E pure il maggior miracolo, sì come è vero, così par verisimile; 
il minore, se pur miracolo si dee chiamare, non è accettato come verisimile. Dice Aristotele nella Poetica che 
non è inverisimile che molte cose avvengano fuor del verisimile, e questi tali verisimili accetta egli: e noi a 
fatto a fatto gli escluderemo? Ma perché, potendo schivare ogni dubbio, non si deve fare? Sarà forse bene, 
dopo quei versi: “Né già d’andar ne le nimiche schiere / per mille strani risch avria paura; / ch’andria, 
d’Amore scorta, in fra le fere / de l’arenosa Libia ancor sicura” soggiunger ch’Erminia, come colei ch’era 
stata assediata e presa et avea corso molti pericoli, avea deposta in gran parte quella timidità ch’è propria 
delle donne. Ma soggiungendo questo, bisognarà rimovere quel che poi si dice del suo soverchio timore. 
Segue il mio dubbio pur sovra Erminia: se pensa come possa uscire, perché non pensa come possa entrare nel 
campo de’ cristiani? Risponde il signor Barga: cieca d’amore, inconsideratamente si lascia trasportare. A me 
piace la risposta; ma pur, per maggior sicurezza, non mi spiacerebbe chi potesse accommodar la cosa del 
servo in modo che bene stesse. Ma vi trovo molte difficoltà in tutti modi: Se ’l servo va il giorno inanzi, 
come più piace al signor Sperone, e se Tancredi consente ch’Erminia possa venire a trovarlo sicuramente? A 
questo si potrebbe rispondere ch’Erminia non significa a Tancredi di volerlo andare a trovare con l’arme di 
Clorinda, e però è presa in cambio. Ma perché non si dà ella a conoscere? O almeno: perché il suo servo non 
dice alcuna cosa? Ma se ’l servo non va se non quella notte medesma e di poco inanzi a lei, essendo presa da 
i due fratelli, perché non dice: - Menatemi a Tancredi, ch’io ho da rivelare a lui cose d’importanza – etc? 
Questi dubbi mi danno gran fastidio e volentieri vorrei che si rimovessero. Sarebbe forse bene ch’Erminia, 
avendo l’ordine di partire una notte, per alcun impedimento non potesse uscir quella notte, et indugiasse sin 
all’altra o per impazienza anticipasse di molte ore il tempo; e così non fosse intromessa da coloro a i quali 
Tancredi avea commesso etc., trovandosi altri alla guardia; né Tancredi, sentendo parlare di Clorinda, 
crederebbe ch’elle fosse Erminia, non essendole stato significato ch’ella dovesse venire sotto l’armi di 
Clorinda, né a quell’ora. Aspetto con grandissimo desiderio sovra questo minuta risposta» (corsivo mio). 
 
  Dunque, Erminia è colta da Tasso nella sua affinità con Scilla nel suo atteggiamento di temerarietà (uscire 
dalla città, andare nel campo dei nemici137) visto in stretta correlazione con la motivazione (il tradimento del 
padre, ossia l’innamoramento nei confronti del nemico).  
                                                           
     
137
 Il desiderio di Erminia di recarsi presso il nemico, di andare personalmente nel campo cristiano per curare 
Tancredi ferito da Argante (cfr. ad esempio VI 67 7-8: ‘vorria di sua man propria a le ferute / del suo caro signor recar 
salute’) è in effetti lo stesso della Scilla ovidiana (cfr. IV, vv. 38-42: ‘impetus est illi, liceat modo, ferre per agmen / 
virgineos hostile gradus, est impetus illi / turribus e summis in Gnosia mittere corpus / castra vel aeratas hosti recludere 
portas, / vel siquid Minos aliud velit’, ‘Sentiva addosso una grande smania di recarsi, lei verginella, appena lo avesse 
potuto, nel campo nemico o di slanciarsi giù dall’alto della torre nell’accampamento Cretese; era tentata di dischiudere 
le porte di bronzo al nemico, di fare insomma qualunque cosa Minosse avesse voluto’; vv. 51-54: ‘o ego ter felix, si 
pennis lapsa per auras / Gnosiaci possem castris insistere regis / fassaque me flammasque meas qua dote rogarem / 
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  Iniziamo dunque da questo punto, l’amore nei confronti del nemico: nella sezione testuale immediatamente 
seguente al primo combattimento tra Tancredi ed Argante, si narra la storia del legame sentimentale che lega 
a Tancredi la giovane Erminia: cfr. VI 54 sgg. ‘Lasciò la pugna orribile nel core / de’ saracini e de’ fedeli 
impressa / un’alta meraviglia ed un orrore / che per lunga stagione in lor non cessa. / Sol de l’ardir si parla e 
del valore / che l’un guerriero e l’altro ha mostro in essa, / ma qual si debbia di lor due preporre, / vario e 
discorde il vulgo in sé discorre; // e sta sospeso in aspettando quale / avrà la fera lite avenimento, / e se ’l 
furore a la virtù prevale / o se cede l’audacia a l’ardimento. / Ma più di ciascun altro a cui ne cale, / la bella 
Erminia n’ha cura e tormento, / che da i giudizi de l’incerto Marte / vede pender di sé la miglior parte. // 
Costei, che figlia fu del re Cassano / che d’Antiochia già l’imperio tenne, / preso il suo regno, al vincitor 
cristiano / fra l’altre prede anch’ella in poter venne. / Ma fulle in guisa allor Tancredi umano / che nulla 
ingiuria in sua balia sostenne; / ed onorata fu, ne la ruina / de l’alta patria sua, come reina. // L’onorò, la 
servì, di libertate / dono le fece il cavaliero egregio, / e le furo da lui tutte lasciate / le gemme e gli ori e ciò 
ch’avea di pregio. / Ella vedendo in giovanetta etate / e in leggiadri sembianti animo regio, / restò presa 
d’Amor, che mai non strinse / laccio di quel più fermo onde lei cinse”.  
   Come si vede, il legame sentimentale di cui si parla è il legame, tra l’altro unidirezionale, che si è 
sviluppato da parte di una donna, nella fattispecie una principessa, figlia del re di Antiochia, ed un uomo del 
campo nemico, che si rivela vincitore e, in quanto tale, rispetta le regole cavalleresche e cortesi e proprio per 
questo accende l’amore di lei.  
    L’archetipo operante sembra essere con ogni probabilità quello che potremmo definire della ‘donna 
innamorata del nemico’, un archetipo in cui si manifesta con plastica evidenza l’opposizione tra le leggi del 
cuore e quelle della patria, tra l’innamoramento (la fascinazione compiuta involontariamente dallo straniero 
sulla donna) e il rispetto dell’appartenenza ad una comunità, anche (ed anzi, in prima istanza) familiare; un 
archetipo, cioè, che molto probabilmente è strettamente legato anche ad un suo proprio significato 
psicanalitico, prima ancora che a situazioni storiche, con riferimento cioè al conflitto tra eros adulto e affetti 
                                                                                                                                                                                                 
vellet emi…’ ‘O me felice, tre volte felice, se potessi avere le ali e abbandonarmi nell’aria per andare a posarmi 
sull’accampamento del re di Cnosso! Gli rivelerei chi sono, gli confesserei la mia passione e gli chiederei a qual prezzo 
si lascerebbe comprare’). 
    Erminia nutre un segreto desiderio di cambiamento: vorrebbe essere come Clorinda, libera di uscire a suo piacimento 
dalle mura con la sua corazza, vorrebbe uscire liberamente per andare da Tancredi come Scilla desiderava recarsi da 
Minosse: VI 81 7-8; 82; 83: ‘sospese di Clorinda in alto mira / l’arme e le sopraveste: allor sospira. // E tra sé dice 
sospirando: “O quanto / beata è la fortissima donzella! / quant’io la invidio! e non l’invidio il vanto / o ’l feminil onor 
de l’esser bella / A lei non tarda i passi il lungo manto, / né ’l suo valor rinchiude invida cella, / ma veste l’armi, e se 
d’uscirne agogna, / vassene e non la tien tema o vergogna. // Ah perché forti a me natura e ’l cielo / altrettanto non fèr le 
membra e ’l petto, / onde potessi anch’io la gonna e ’l velo / cangiar ne la corazza e ne l’elmetto? / Ché sì non riterrebbe 
arsura o gelo, / non turbo o pioggia il mio infiammato affetto, / ch’al sol non fossi ed al notturno lampo, / accompagnata 
o sola, armata in campo’ (cfr. per qualche affinità anche i vv. 74-75 dell’VIII libro delle Metamorfosi (monologo di 
Scilla): ‘altera iamdudum succensa cupidine tanto / perdere gauderet, quodcumque ostare amori’, ‘Un’altra al mio 
posto, arsa da una passione come la mia, avrebbe già risolto baldanzosamente di togliere di mezzo ogni ostacolo al suo 
amore’).  
    Adeguato il commento di Tomasi, p. 409: ‘in questa parte del discorso – con evidente tensione ottativa – Erminia 
proietta su Clorinda il suo desiderio di mutamento (e si noti al v. 4 cangiar, verbo chiave dell’ottava) e, 
contemporaneamente, di insoddisfazione per la sua condizione; ne consegue un andamento dell’ottava nettamente 
bipartito tra desiderio e realtà (Scarpati 1995: 28 e Russo 2005a: 24-25)’.  
    Erminia desidera dunque ‘mutare’, ‘cangiar’, compiere metamorfosi su di sé e sul proprio abbigliamento, vale a dire 
sulla sua natura: cambiar la gonna e il velo con la corazza e l’elmo significa passare dalla femminilità domestica ad una 
virilizzazione guerresca; ma ben sappiamo che ad Erminia non interessa scendere in campo per dimostrare virtù 
guerriere, bensì per raggiungere il suo oggetto del desiderio, per cui il desiderio di emulazione di Clorinda si proietta su 
uno sfondo affatto diverso (cfr. VI 87 5-6: ‘Io guerreggiar non già, vuo’ solamente / far con quest’armi un ingegnoso 




familiari, prospettive di passione amorosa e radici familiari. Un archetipo, inoltre, che, anche al di là dei 
significati psicanalitici che esso mi pare avere indubbiamente, forse significa la forza contrastiva, ossimorica, 
interna all’amore stesso, e cioè la dimensione dell’amore-dolore, dell’amore-nemico, della forza ‘nemica’ 
interna all’amore, insomma quell’‘odi et amo’ consustanziale ad ogni amore, che si sostanzia in 
quest’archetipo in un uomo nemico e al contempo amato, amato benché sia nemico (ma ogni ‘benchè’, 
insegna Marcel Proust, è un ‘perché’).      
    Questo archetipo è molto presente nelle Metamorfosi ovidiane (si pensi, oltre che a Scilla, a Medea): 
Erminia, esattamente come Scilla, deve scegliere tra ‘amore-passione’ (amore nei confronti del nemico) e 
‘amor di patria’, con tutti i conseguenti turbamenti relativi allo scontro tra Onore e Amore (che poi 
analizzeremo); in altri termini, in quanto donna innamorata del nemico,  Scilla pare essere la figura di 
riferimento per Tasso nel delineare il profilo di Erminia.  
 
   Passiamo ora all’altro carattere che accomuna Erminia a Scilla, e cioè la teichoskopia138: leggiamo 
innanzitutto l’ottava VI 62: ‘Nel palagio regal sublime sorge / antica torre assai presso a le mura, / da la cui 
sommità tutta si scorge / l’oste cristiana, e ’l monte e la pianura. / Quivi, da che il suo lume il sol ne porge / 
in sin che poi la notte il mondo oscura, / s’asside, e gli occhi verso il campo gira / e co’ pensieri suoi parla e 
sospira’.  
 
   Erminia, come si vede, è colta nell’atteggiamento, topico per quanto riguarda l’epica sin dalle sue origini 
omeriche, della ‘teichoskopia’ (e sull’utilizzo del topos da Ariosto a Tasso, passando per tutta una 
produzione epico-cavalleresca cosiddetta ‘minore’ del XVI secolo, si legga il capitolo ‘teikoschopia’ 
dell’interessante repertorio ‘ragionato’ dei temi e delle convenzioni del poema epico e cavalleresco curato da 
Giancarlo Bettin139): Erminia osserva dalle mura i nemici140, ed è un atteggiamento che per l’appunto in cui 
                                                           
     
138
 E si noti in via preliminare che il topos della teichoskopia è funzionale, nella caratterizzazione del personaggio di 
Erminia, ad una sua stretta e intima connessione con il ‘pathos della distanza’: cfr. Giovanni Baffetti, Fra distanza e 
passione. Una poetica dell’occhio ‘patetico’, in Lettere italiane, LIII, 1, gennaio-marzo 2001, pp. 49-62: p. 55: 
«all’allontanamento dell’oggetto corrisponde una maggiore indefinitezza (…) ma anche una maggiore densità 
sentimentale. Lo spazio del Tasso acquista una profondità insieme spaziale e patetica che trasforma, per effetto di 
contrasti chiaroscurali e di potentissimi scorci, il rapporto fra l’individuo e lo sfondo, fra la situazione esistenziale e un 
paesaggio per così dire emotivo (…). Tale è certamente il paesaggio che fa da sfondo alla scena del canto VI della 
Gerusalemme in cui Erminia, un personaggio condannato al pathos della distanza, contempla di lontano le tende 
dell’esercito crociato». 
 
    
139
 Giancarlo Bettin, Per un repertorio dei temi e delle convenzioni del poema epico e cavalleresco: 1520-1580, 
Venezia 2006, p. 305 e p. 310: «Teichoskopia: Osservare dalle mura i nemici assedianti permette ai difensori di 
studiarne le mosse, valutarne il numero e gli armamenti, conoscerne i comandanti e i guerrieri più in vista, dialogare 
con loro o insultarli, trepidare per un duello nel quale non possono intervenire a favore del proprio campione. La visione 
del nemico dall’alto costituisce un elemento canonico del poema epico: la teichoskopia propriamente detta è collegata a 
un catalogo (delle truppe sottostanti) ed è (…) affiancata da episodi in cui, più genericamente, alcuni personaggi 
osservano dall’alto un orizzonte più vasto, gli scontri sulla pianura o le fasi tremende dell’assalto alle mura. (…) Non si 
può tacere la scena, modellata su Omero, di Erminia che dall’alto delle mura di Gerusalemme indica ad Aladino alcuni 
guerrieri crociati, Tancredi, Rinaldo, Dudone, Gernando, Gildippe e Odoardo, Goffredo e suo fratello Baldovino…, che 
combattono sulla spianata esterna alla città (Lib. III, 12-63 passim)». Del repertorio, oltre alla sezione sulla 
teichoskopia, possono essere consultate utilmente in relazione al nostro tema  le sezioni ‘sogni’, ‘prodigi’, ‘apparizioni 
divine’ e ‘maghi’.   
 
    
140
 Si noti che nell’ambito del topos poematico, notato sin dai primi commenti alla Liberata, della teichoskopia epica 
Erminia compie operazioni di dissimulazione, e cioè di una ‘metamorfosi’ che sostituisce, nelle manifestazioni esterne 
dei sentimenti, il falso al vero: infatti, quando il re Aladino vede dall’alto delle mura un guerriero che l’atteggiamento 
complessivo identifica come ‘infra gli scelti eletto’ (III, 17, 4) e chiede ad Erminia di indicargli la sua identità (III, 17, 
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era colta già l’omerica Elena. Tuttavia, il modello cui si fa qui esplicito riferimento è quello ovidiano 
concernente Scilla141, se è vero che l’eroina delle Metamorfosi (evidentemente in rapporto di filiazione 
                                                                                                                                                                                                 
5-8 e 18, 1-2): ‘Onde dice a colei ch’è seco assisa, / e che già sente palpitarsi il petto: / “Ben conoscer déi tu per sì lungo 
uso / ogni cristian, benché ne l’arme chiuso. // Chi è dunque costui, che così bene / s’adatta in giostra, e fero in vista è 
tanto?’, la reazione di Erminia è la seguente (III, 18, 3-8, 19, 20): ‘A quella, in vece di risposta, viene / su le labra un 
sospir, su gli occhi il pianto. / Pur gli spirti e le lagrime ritiene, / ma non così che lor non mostri alquanto: / ché gli occhi 
pregni un bel purpureo giro / tinse, e roco spuntò mezzo il sospiro. // Poi gli dice infingevole, e nasconde / sotto il 
manto de l’odio altro desio: “Ohimè! ben il conosco, ed ho ben donde / fra mille riconoscerlo deggia io, / ché spesso il 
vidi i campi e le profonde / fosse del sangue empir del popol mio. / Ahi quanto è crudo nel ferire! a piaga / ch’ei faccia, 
erba non giova od arte maga. // Egli è il prence Tancredi: oh prigioniero / mio fosse un giorno! e no ’l vorrei già morto; 
/ vivo il vorrei, perch’in me desse al fero / desio dolce vendetta alcun conforto”. / Così parlava, e de’ suoi detti il vero / 
da chi l’udiva in altro senso è torto; / e fuor n’uscì con le sue voci estreme / misto un sospir che ’ndarno ella già preme’.   
   Come si vede, le reazioni di Erminia così sapientemente e finemente descritte sono quelle di una donna innamorata: 
‘già sente palpitarsi il petto’ quando riconosce nel campo il profilo di colui che lei ama segretamente, e trattiene a stento 
lacrime e sospiri. Ciò che è più interessante ai nostri fini è la dissimulazione compiuta da Erminia (una dissimulazione 
al contempo ‘mimica’ e ‘verbale’ come dice Zatti, L’ombra del Tasso, p. 124, n. 20): la donna (‘infingevole’) finge di 
odiare Tancredi (‘nasconde / sotto il manto de l’odio altro desio’) nascondendo il desiderio amoroso che però per così 
dire tracima nel discorso costruito tutto sotto il segno dell’anfibologia dell’ottava 20, in cui il desiderio di rendere 
‘prigioniero’ Tancredi evidentemente nasconde un’intenzione amorosa, giusta la dialettica tra senso militare e senso 
amoroso, quella dialettica che l’ascoltatore non riesce a percepire se è vero che ‘de’ suoi ((di Erminia)) detti il vero / da 
chi l’udiva ((Aladino)) in altro senso è torto’, e cioè che il reale senso amoroso del discorso di Erminia (incentrato su 
termini come ‘prigioniero’, ‘mio’, ‘dolce vendetta’, ‘conforto’, etc.) è travisato in un senso tecnico-militare.  
    Potrebbe essere ravvisata anche un passaggio, una metamorfosi dalle reazioni fisiche mimiche (pianti, singulti) che 
testimoniano l’amore nei confronti di Tancredi alle strategie verbali con cui Erminia esprime il suo odio (inesistente) 
nei confronti dello stesso cavaliere cristiano; ma, a ben vedere, sia nelle reazioni fisiche che sono comunque tenute 
anche se non completamente a freno che nelle reazioni verbali in cui domina un’anfibologia di senso, operano ad un 
tempo verità e menzogna, represso e repressione, per cui non può essere individuata una metamorfosi semplicistica 
lineare da ‘pianti e sospiri come segno autentico di amore’ a ‘discorso come segno fittizio di odio’.  
   Si tratta evidentemente di una metamorfosi forzata da parte di Erminia che è costretta a recitare il ruolo di nemica di 
Tancredi, quando ne è segretamente innamorata: si tratta di un celare i sentimenti agli occhi altrui, modificare in un 
certo senso la propria natura, nascondere il vero dietro la maschera del falso, compiere metamorfosi sulle proprie 
reazioni fisiche e sulle parole.      
     A proposto della specifica dissimulazione di Erminia cui si è fatto riferimento, Sergio Zatti, L’ombra del Tasso, Cap. 
4 Il linguaggio della dissimulazione nella Liberata, pp. 111-145, scrive che l’inganno «nel caso di Erminia, e delle sue 
“innocenti frodi” (VI 88), è uno strumento necessario a garantire la sopravvivenza della fanciulla entro la 
contraddittoria condizione di “nemica / amante”: (…) essa ama Tancredi, di cui è stata un tempo schiava di guerra, 
cortesemente trattata prima e poi liberata, ma è costretta dalla sua origine e dalla sua fede a servire la causa pagana. 
Nella classica scena di teichoscopia del canto III (…) Erminia indica al re Aladino da un’alta torre i guerrieri più illustri 
dello schieramento cristiano. Quando viene il turno di Tancredi, essa deve mascherare di fronte al suo interlocutore la 
vera natura dei suoi sentimenti, simulando odio e sete di vendetta (…) (III 19-20). L’ambiguità del discorso di Erminia, 
costretta in una “maschera” che fa violenza alla sua “persona”, gioca sulla traslitterazione del linguaggio amoroso, 
complice quel codice petrarchesco che intende per “piaghe” quelle amorose e per “prigionieri” e “vendette” le 
schermaglie della tenzone erotica. 
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 Vincenzo Vivaldi, in Sulle fonti della Gerusalemme Liberata, I volume, Catanzaro 1893, a tal proposito scriveva: 
«Mentre Tancredi ed Argante combattono, Erminia da un’alta torre del palazzo reale in Gerusalemme assiste a quel 
combattimento […] (VI, 62 e seg.) […] I critici ricordano il canto VIII delle Metamorfosi, in cui si racconta di Scilla, 
figlia di Nisi, che si innamora di Minosse re di Creta, solo mirandolo da un’alta torre della città assediata. E che questo 
riscontro sia giustissimo è prova la stessa confessione del Tasso, il quale avea ricordato l’episodio ovidiano, 
giustificandosi di alcune accuse di inverosimiglianza, mosse al suo episodio di Erminia da Silvio Antoniano. Altra 
prova della verità di questo riscontro sono le molte espressioni dell’episodio latino, che il Tasso innestò nell’episodio 
suo [Metam. VIII, 44]. Però non bisogna fermarsi al solo Ovidio: esaminando a parte a parte l’episodio del Tasso, 
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diretta dall’Elena omerica) che osserva dalla torre i combattimenti è esplicitamente rammentata da Tasso, 
come si è detto, a proposito di Erminia nelle Lettere poetiche e se è vero che un confronto col testo ovidiano 
può evidenziare la verità del riferimento stesso: per quanto concerne l’ottava presa in considerazione, si 
legga – per un confronto – Met. VIII 14-20:  
regia turris erat vocalibus addita muris, 
in quibus auratam proles Letoia fertur  
deposuisse lyram: saxo sonus eius inhaesit;  
saepe illuc solita est adscendere filia Nisi  
et petere exiguo resonantia saxa lapillo,  
tum cum pax esset; bello quoque saepe solebat 
spectare ex illa rigidi certamina Martis; 
iamque mora belli procerum quoque nomina norat, 
armaque equosque habitusque Cydonaeasque pharetras. 
noverat ante alios faciem ducis Europaei, 
plus etiam, quam nosse sar est. hac iudice Minos, 
seu caput abdiderat cristata casside pennis, 
in galea formosus erat ; seu sumpserat aere  
fulgentem clipeum, clipeum sumpsisse decebat; 
torserat adductis hastilia lenta lacertis: 
lausabat virgo iunctam cum viribus artem;  
inposito calamo patulos sinuaverat arcus:  
sic Phoebum sumptis iurabat stare sagittis (…) 
Vi era una torre della reggia che si appoggiava alle mura della città, mura dotate di voce, perché ivi, si 
diceva, il figlio di Latona aveva deposto la sua cetra d’oro, il cui suono era rimasto imprigionato nella pietra. 
In tempo di pace la figlia di Niso era solita salire fin lassù e lanciare piccoli sassi contro i muri risonanti; 
anche da quando c’era la guerra vi andava spesso per contemplare dall’alto della torre gli aspri 
combattimenti. Per il protarsi del conflitto aveva ormai imparato anche i nomi dei condottieri e riconosceva 
le armi, i cavalli, le fogge delle armature e le faretre Cidonie. Ma più di tutti, e anche pià di quanto fosse 
necessario, aveva imparato a riconoscere l’aspetto dell’eroe figlio di Europa. A suo parere Minosse era 
sempre bello, sia che nascondesse il capo nell’elmo dal cimiero piumato, sia che imbracciasse lo scudo di 
bronzo fulgente; se poi si apprestava a scagliare l’asta flessibile, contraendo il braccio, la fanciulla ne lodava 
l’abilità e la forza; se incoccava la freccia nel grande arco e lo piegava, essa giurava che quello era l’aspetto 
di Febo armato di frecce (…). 
                                                                                                                                                                                                 
faremo osservare quanti altri riscontri esso abbia con poemi differenti. E, cominciando da Ermina che assiste al duello 
tra Argante e Tancredi, ricordiamo che Omero, al combattimento tra Paride e Menelao, fa che, da un’alta torre di Troia, 
assista Elena, per la quale appunto avviene quella singolare tenzone. Passando a poemi cavallereschi, nel Ciriffo 
Calvanèo, Aleandrina, da un’alta torre di Ascalona, assiste ad una battaglia, che avviene presso le mura della città (V, 
59). Nell’Innamorato, Angelica assiste, anche d’in sulle mura della città, ad un duello tra Agricane e Sacripante (XI, 4  e 
seg.), ad una singolare tenzone tra lo stesso Agricane e Orlando (XVI, 4), e ad un’altra tra Orlando e Rinaldo (XXVII, 
40). Nel Girone il Cortese, la moglie di Danaino assiste ad una tenzone, nella quale piglia anche parte Girone, il quale 
ella tanto ama (III, 120); ed altre scene simili si leggono ne Le prime imprese di Orlando (XXIV, 2 e seg.), nel 
Lancillotto e Ginevra (I, IX –II, III, 63, 92, -IV, 3-V, 87-III, I, 12-23), nell’Amadigi di Gaula (XIV, 66-XXIV,3,35-
XXIX,55 XXXIII,71; XXXV, 30-45-47-51-LV,  34 e seg. –LVII, 71 e seg. – LX, 47 e seg. ), nell’Angelica Innamorata 
(V, 20), nel Mambriano (I, 91), nel Furioso (XXV, 67-XXV, 68- XLVI,  113) […]» (si noti che Vivaldi tende a 
enfatizzare, oltre al testo di riferimento ovidiano, quello omerico e, in particolare, numerosi poemi volgari: si tratta, del 
resto, di una strategia di ricerca che caratterizza tutta l’operazione positivistica di Vivaldi, che tende a sottolineare, non 
solo in questo frangente, ma in quasi tutte le circostanze, le fonti ‘volgari’ a tutto discapito di quelle ‘classiche’, del 




    Come si vede, le affinità sono evidenti: ‘antica torre’ (‘turris’) ‘nel palagio regal’ (‘regia’) ‘sorge’ ‘assai 
presso a le mura’ (‘addita muris’); Erminia ‘gli occhi verso il campo gira’ così come Scilla ‘solebat / spectare 
ex illa rigidi certamina Martis’ (e si veda anche ‘s’asside e gli occhi verso il campo gira’ in confronto con 
vv. 42-44 dell’VIII libro delle Metamorfosi: ‘utque sedebat / candida Dictaei spectans tentoria regis /… 
ait….’, ‘Stava lì sedita a fissare la bianca tenda del re Cretese e intanto si diceva…’ Si osservi inoltre che 
anche l’atteggiamento di Erminia descritto nell’ultimo verso dell’ottava 62 (‘co’ pensieri suoi parla e 
sospira’) è in rapporto con la descrizione di Scilla se è vero, com’è vero, che di Scilla è riportato un lungo 
‘monologo interiore’ (vv. 44-80), in cui esprime tutti i suoi dubbi relativi al suo amore per Minosse e al 
comportamento da tenere in relazione ad esso, da un lato, e all’onore, dall’altro.  
   La situazione dunque, al di là delle singole tessere testuali di tipo lessicale e espressivo che pure ci sembra 
di aver individuato, è per entrambe le eroine la medesima, connotata com’è da alcuni tratti comuni che sono 
stati anticipati all’inizio quali la teichoskopia (e in particolare il riferimento ad una torre regale nei pressi 
delle mura); la condizione nobiliare (Scilla è figlia del re Niso, Erminia è figlia del re di Antiochia); 
l’innamoramento nei confronti di un nemico (Minosse, Tancredi), e le reazioni all’innamoramento in termini 
di monologhi interiori, indecisioni, turbamenti, etc.     
    
   Si consideri, poi, il tema del conflitto interiore tra onore e amore142. L’oscillazione di Erminia tra onore e 
amore, nella sua indecisione circa la manifestazione o meno del suo amore nei confronti di Tancredi, ricorda, 
molto da vicino, quella di Scilla per quanto concerne l’indecisione tra l’aderenza all’amor di patria (onore) o 
quella all’amore nei confronti del nemico avvistato dalla torre, Minosse.  
     Quella che si combatte e si consuma nell’animo di Erminia è una vera e propria lotta tra Amore e 
Onore143 perché (VI 70 5-8) ‘pur se non della vita, avere almeno de la sua fama dée temenza e cura, / e fan 
                                                           
    
142
 Sulle ‘fonti’ della lotta tra amore e onore in Erminia, scrive – soprattutto in riferimento all’episodio di Giasone e 
Medea nel VII libro delle Metamorfosi (e in seguito vedremo l’importanza del modello di Medea per la costruzione del 
personaggio di Erminia) – Vincenzo Vivaldi in Sulle fonti della Gerusalemme Liberata, I volume, Catanzaro 1893: 
«Quando Erminia seppe che entrambi i campioni erano feriti e che la tenzone dovea essere ripresa dopo qualche 
giorno, le nacque nell’animo il pensiero di andare nel campo cristiano e medicare il suo diletto ed assisterlo; dall’altra 
parte, pensava che quell’atto le sarebbe imputato a disdoro ed a scorno, e questa lotta psicologica il Tasso ci descrive 
dall’ottava 68 all’ottava 78 di questo canto. Simili lotte tra amore ed onore, nei poemi eroici e cavallereschi, ricorrono 
spesso. Ricordo il canto III del girone dell’Alamanni, in cui l’eroe del poema, accorgendosi di amare la moglie del suo 
fedele amico Danaino, si vede in un abisso, poiché dall’una parte Amore lo spinge a soddisfare le sue brame, dall’altra 
si sente ritenuto dalla voce del dovere e dell’amicizia. Anche nel canto V si rinnova in lui questa lotta, che l’Alamanni 
descrive cisì, facendo lamentare il povero sofferente (108 e seg. ): “Sconcie voglie d’Amor, come veniste / contra ogni 
mio dover, contra ogni legge, / a macchiar questo cor, ch’io son sicuro, / ch’è stato in fino a qui candido e puro?”. Se gli 
episodi fin qui ricordati non hanno che la sola situazione generale comune con quello del Tasso questo però ha tracce 
evidenti del canto VII delle Metamorfosi di Ovidio. Chi è che non ricorda del grande poeta latino l’episodio di Giasone 
e Medea? Giasone è condannato alle più difficili imprese per impadronirsi del vello d’oro; e non sarebbe certamente 
riuscito nel suo intento, se non avesse avuto l’aiuto di Medea, figliuola del re di Colco. Ma prima di decidersi a venire 
in aiuto del guerriero greco, Medea è travagliata dai più fieri e contrari sentimenti. È la solita lotta tra amore ed 
onore, di cui abbiamo tanti esempi nei poemi cavallereschi e che Ovidio ci descrive stupendamente. Mi pare quasi 
inutile di avvertire che la stessa lotta in Medea è descitta da Apollonio (III), da Valerio Flacco (VI) e da Cintio-Giraldi 
in quel luogo del suo poema, dove parla di Giasone e Medea (XXII): poeti, che il Tasso aveva letti e che qui potette 
avere anche presenti» (corsivi miei). 
 
   
143
 Si noti che nel discorso di Amore ad Erminia è presente anche un’ulteriore metamorfosi tra le numerose 
metamorfosi di cui è costellato il canto del travestimento di Erminia: infatti Amore dice che sarebbe un’opera pietosa 
curare le ferite di Tancredi e prospetta la guarigione del guerriero, ossia il passaggio da uno ‘smarrito aspetto’ ad una 
ripresa di colorito e salute: VI 76: ‘Deh! ben fòra, a l’incontra, ufficio umano, / e ben n’avresti tu gioia e diletto, / se la 
pietosa tua medica mano / avvicinassi al valoroso petto; / ché per te fatto il tuo signor poi sano / colorirebbe il suo 
smarrito aspetto, / e le bellezze sue, che spente or sono, / vagheggiaresti in lui quasi tuo dono’.  
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dubbia contesa entro al suo core / duo potenti nemici, Onore e Amore’. Il contenzioso dal sapore 
giudiziario144 tra Amore e Onore sembra essere modellato su elementi ovidiani (es. Amores III, 10, 27-28)145: 
forte mi sembra essere, e non mi sembra sia stato sottolineato dalla tradizione critica, anche l’ipotesto della 
vicenda di Scilla, presentata anch’essa nell’espressione autoriflessiva dei suoi turbamenti in cui ad avere un 
ruolo centrale sono per l’appunto l’Onore e l’Amore, se è vero che da un lato preme il rispetto per la patria e 
per il padre e dall’altro l’amore sconvolgente nei confronti di Minosse. 
 
   Tra l’altro, a proposito del tema di Erminia modellata sulla Scilla ovidiana, è molto interessante notare che, 
coerentemente con il quadro tracciato precedentemente di una ‘funzione-Ovidio’ in senso romanzesco, poi 
molto diluita se non addirittura eliminata nella Conquistata, Erminia subisce una profonda metamorfosi nel 
poema ‘riformato’ trasformandosi nel personaggio di Nicea; su questa trasformazione è utilissimo il ricorso 
al saggio di Carla Molinari, Studi su Tasso: Erminia e Nicea: metamorfosi tassiane, di cui qui di seguito si 
riporta parte delle argomentazioni: 
 
     «A un certo punto della revisione romana della Liberata Torquato Tasso, si sa, decise “di compiacere (…) 
a’ Castelvetrici” ((Lettere poetiche, lett. XXXVII 7, p. 332)), al loro gusto di riconoscere nei poemi epici 
“una certa similitudine e quasi imagine della storia” ((ivi, 6, p. 331)), proponendo ai consiglieri, che da circa 
un anno attendevano all’esame dei canti, insieme ad altri più radicali interventi, la storicizzazione del 
personaggio immaginario di Erminia: “porgendomi Nicea ((dopo la cui caduta, secondo le cronache, le 
donne congiunte a Solimano erano rimaste “prigioni de i crostiani”)) quell’occasione che non mi porge 
Antiochia, sarà forse meglio di fare Erminia sorella di Solimano” ((ivi, II, p. 335). Il proposito, rimasto in 
sospeso, fu attuato, com’è noto, nella Conquistata (VII 38, 5), dove Erminia, divenuta Nicea dal nome della 
città cui doveva la sua rinascita, a due ottave dalla prima comparsa nel poema riformato (VII 36) era detta 
appunto sorella di Solimano, il figlio dell’omonimo sultano turco, al quale (e non al padre, come si fingeva 
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 Cfr. Emilio Pianezzola, Ovidio. Modelli retorici e forma narrativa: cap. Personificazione e allegoria. Il topos della 
contesa: «Nel trattare i contrasti di sentimenti Ovidio era facilmente indotto a utilizzare i modi e le forme dei temi in 
uso nelle scuole di retorica. Perché in particolare le controversiae erano fondate essenzialmente sul motivo del conflitto, 
conflitto – come scrive Henry Bornecque (…) – non solo tra leggi diverse, ma anche tra una legge e un sentimento o 
soprattutto tra sentimenti egualmente forti, come gelosia e riconoscenza, affetto per il padre e affetto per la madre, 
obbedienza dovuta al padre adottivo e affetto per il padre naturale ecc. E forse non è inutile ricordare che nelle 
controversiae questi conflitti erano vissuti da personaggi del tutto convenzionali, personaggi-tipo senza proprie 
caratteristiche (il padre, il figlio, il ricco, il povero, il pirara ecc.), personaggi che in qualche modo si avvicinano perciò 
a delle personificazioni. Si è potuto dunque indicare in Ovidio l’anticipazione di un topos come quello della contesa, 
che tanta fortuna avrà nella poesia medievale. (…) il classico commento alle Metamorfosi di Haupt-Korn-Ehwald-von 
Albrecht (…) riconnette (…) il motivo ovidiano del contrasto Pudor/Amor al gusto, proprio della retorica, per la 




 Cfr. Antonio La Penna, Aspetti della presenza di Ovidio nella Gerusalemme Liberata: «Quando ERMINIA si 
accinge ad avventurarsi nel campo nemico  per raggiungere Tancredi ferito e curarlo, onore e amore fanno lunga 
contesa nel suo cuore (G. L. stt. 70 ss. ) e infine l’onore viene vinto; lo spunto, ma solo lo spunto, di questo lungo 
svolgimento è preso come già indicano i commenti, da un’elegia degli Amores di Ovidio (III 10, 27 ss. ), dove 
tormentata dal dubbio è la dea  Cerere, innamorata del giovane Iasio; né mancano nella delineazione dello stato d’animo 
e nel monologo, altri echi rilevanti dell’elegia o di altra poesia erotica latina: per es., aproposito di Erminia che si 
prepare ad una sortita così rischiosa, il motivo di amore temerario che libera l’innamorsto da ogni paurra e lo rende 





invece nella Liberata) erano state invero recate “le gravi e ’ndegne offese” (VII 10, 4) che egli, giunto esule a 
Gerusalemme, si disponeva a vendicare. Altri analoghi imparentementi furono del resto ricercati nella 
Conquistata (…) per l’esigenza narrativa impostasi a Tasso riformatore del poema di presentare i campioni 
della parte avversa, non più come figure meramente poetiche, in quanto tali, solo rispondenti alle categorie 
del necessario e del verisimile (…), ma anzi meglio collegati fra loro, e socialmente più compatto e 
organizzato il loro ensamble. (…) È (…) nel precario, mutevole (…) rapporto tra queste due componenti 
essenziali [storia e invenzione], rappresentanti (…) l’originale, sincretistica risposta tassia al problema della 
rifondazione di un’epica moderna, capace di tesaurizzare la fortunata e ineludibile esperienza del romanzo, 
inglobandola e pur quasi fagocitandola, ma senza contrapporvisi in termini esclusivi, credo che vada 
ricercata la ragione primaria della diversità tra Nicea ed Erminia, tra il poema riformato e il suo precedente. 
(…) Forse Tasso non riusciva a prefigurarsi appieno le conseguenze della metamorfosi anagrafica di 
Erminia, quando la proponeva nel marzo del 1576 ai revisori del poema, non soddisfacendolo più l’identità 
di ex principessa d’Antiochia rimasta, in un passato recente (…), senza patria né parenti e dunque entrata nel 
poema già col carattere suo precipuo di apolide solitaria “donzella errante” (GL XIX 91 8), sancito dal 
séguito della sua vicenda romanzesca. (…) ((lo) strappo dalla propria patria e dalla propria storia precedenti 
(…) aveva fatto di lei un personaggio privato e romanzesco, tutto d’invenzione, votato alla solitudine 
dell’idillio e alla fuga nell’utopia bucolica, per la sua “natura intimamente disadattata” (Georges Güntert, 
L’epos dell’ideologia regnante e il romanzo delle passioni. Saggio sulla “Gerusalemme Liberata, Pacini, Pisa 
1989, p. 136)), e incapace, per la qualità del suo sentimento d’amore (verso un guerriero nemico), di trivare 
nella storia una collocazione confacente: una donna provvista insomma dei requisiti necessari a divenire 
“cittadina de’ boschi e pastorella” (GL XIX 98 8). (…) come per i personaggi ((delle favole pastorali)) o di 
romanzi quali l’Arcadia, la valenza e l’identità bucolica di Erminia era (…) tutta letteraria: sicché, se da una 
parte l’“abito vil” di cui era ammantata non la trasformava in una rozza pastorella “di boschi abitatrice” (GL 
VII 18, 1; 17, 8), ella poteva, dall’altra, evadere (ritrovando se stessa) nella metastoria del ritiro agreste, nel 
quale confluivano e rivivevano una volta di più, proprio in grazia di lei, tutti gli echi letterari pertinenti: 
quelli tradizionali del genere bucolico (Virgilio, Sannazaro, Tasso dell’Aminta) e quelli lirici e romanzeschi 
(Della Casa, Ariosto, Tasso padre dell’Amadigi), ma anche classici (Ovidio), che promanavano dal suo 
specifico carattere sentimentale. La sua stessa intima vicenda si sostanziava, come ha dimostrato la critica 
((cfr. Alessandro Martinelli, La demiurgia della scrittura poetica. “Gerusalemme Libearata”, Olschki, 
Firenze 1983, pp. 214-218, che individua, come modelli di Tasso, Ovidio e Properzio (…))) (ma per il 
modello ovidiano la segnalazione è di Tasso medesimo ((Lettere poetiche, lett. XXXIX 6, p. 365)), di quelli 
esemplari di Scilla di Megara ((Met. VIII 1-151)) e della properziana Tarpea ((Elegie IV 4): e anche questo 
trasporre e replicare il mito, oltre tutto in una fanciulla proiettata dal congegno narrativo della favola nello 
spazio e nel tempo appartati della dimensione arcadica, era operazione per eccellenza bucolica. Che poi la 
sorte di Erminia, tanto conforme la sua storia a quelle delle due eroine amorose suoi modelli, paresse e fosse 
in parte così diversa, da “trasformare”, per esempio, “in peripezia elegiaca” “la tragedia” di Tarpea ((Gino 
Tellini, Tasso e Properzio (a proposito di G.L. VI, 105), in “Studi italiani”, 12, 1994, pp. 71-79: p. 79)), 
potrebbe sembrare dipendere dall’incompatibilità tra stile tragico e personaggio romanzesco. Sennonché per 
Tasso “l’amore d’Erminia”, essendo di “quelli che son perturbati con grandi e meravigliosi accidenti e 
grandemente patetici”, era per l’appunto tragico, pur non in senso stretto, cioè non di fine infelice; e, proprio 
in quanto tale, restava gravitante nella sfera del romanzesco ed escluso (…) dal novero degli “amori nobili”, 
per sé invece “materia (…) sconvenevolissima al poema eroico” (Lettere poetiche, lett. XLVI 6 p. 434)). Ciò 
non significa che la sorte dell’amore di Erminia fosse intesa da Tasso “felice” (…). Nel poema, secondo 
l’ammissione della medesima lettera, restava anzi da accennare “il fine”, l’esito ultimo, che a quel punto il 
poeta avrebbe voluto “santo e religioso” ((ivi, p. 435)), con la conversione e la monacazione di Erminia: 
ossia “felice” ma “buono” ((ivi, lett. XLIV 14, p. 424)). A tanto giungeva Tasso, almeno negli intenti, “per 
dispiacer un poco manco a’ scrupolosi” e forse per riscattare (anche sul piano della propria teoria epica) con 
un finale edificante quella “targica” passione. Per farlo, era disposto a “piacer un poco meno a gli intendenti 
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dell’arte” poetica, consapevole che non sarebbe stato ex arte “parlar più oltre” ((Lettere poetiche, lett. XLIV 
14, p. 424)) di Erminia, seguirne cioè la sorte dopo la separazione da Tancredi, ben al di là del suo rifugiarsi 
in quell’“albergo assai chiuso e secreto” (Gerusalemme liberata XIX 119, 4), estrema e a lei conforme 
dimora: una sorta di involontaria prefigurazione, si può pensare, del chiostro da ultimo destinatole (…) La 
vicenda ((di Nicea)) fu tutta concentrata in poche ottave dei libri VII e VIII della Conquistata, non tanto 
perché Tasso avesse cambiato parere circa la bellezza e l’efficacia narrativa dell’arte virgiliana del suspence, 
quanto perché l’aveva cambiato sull’ampiezza e la frequenza degli episodi romanzeschi da intrecciare al 
racconto storico principale, e particolarmente  sul personaggio della donzella errante. Tale difatti Nicea non 
poteva più considerarsi: il nome stesso impostole dal poeta le ricordava l’appartenenza a un luogo che 
l’aveva segnata per sempre (ciò che le comportava la perdita dello statuto di personaggio romanzesco) (…). 
Non più a Scilla o a Tarpea, per le quali la metamorfosi, come la morte, rappresentava l’unica via di fuga dal 
mondo da cui si erano escluse (l’“obstruximus orbe, / Terrarum nobis” di Metamorfosi VIII 117-118) 
rimandava pertanto questa altera fanciulla, comparsa sulla torre con un séguito di quattro donzelle così 
regalmente accorata per l’angosciosa perdita del proprio regno, che la sua sventura era senz’altro definita 
“materia (…) da coturni e non da socchi” (Gerusalemme conquistata VII 37, 6), ossia tragica, in senso 
proprio questa volta; ma semmai si richiamava all’altrettanto bella Elena di Troia, la fiera e ben accetta nuora 
di Priamo, che appariva non a caso “citata” da Nicea, colta appunto nell’atto della tessitura di una “doppia e 
larga tela / d’aureo e serico stame” dove erano conteste “le guerre antiche” e le “aspre fatiche” dei Turchi 
(Gerusalemme conquistata VII 36 3-8): fedele replica (…) della scena omerica (Iliade III 125-128) in cui 
Elena braccio bianco era trovata da Iri nella sala mentre tesseva la grande doppia tela di porpora con le prove 
per lei sostenute dai Teucri e dagli Achei. Non poteva dunque, questa donna, essere mossa dalla stessa 
esclusiva e fuorviante passione di Erminia per Tancredi (…). Non poteva essere, Nicea, “cittadina de’ 
boschi” (Gerusalemme liberata XIX 98 8), vi era anzi estranea, né dialogare con i suoi abitatori: per questo 
non incontrava il poastore, e non era descritta dal poeta la sua vita in Arcadia, solo rappresentata dalla scena 
ariostesca, epperciò stessa romanzesca piuttosto che bucolica, dell’incisione dei propri casi e dell’amato 
nome sulla scorza degli alberi nella speranza di un loro pur tardivo riconoscimento da parte di Tancredi. (…) 
all’estremo opposto del libro (…) la vergine regale si trovava nuovamente sbalzata a Gerusalemme (…), 
giusto in tempo per unirsi, appieno reintegrata nel proprio ruolo, alle altre donne saracine della corte nel 
compiantro della salma di Argante e per sacrificarle la sua chioma, nell’esagitata rituale espressione del lutto 
comune (Gerusalemme conquistata XXIII 125 7-8): “or come l’altre il crin si svelle e frange, / e come l’altre 
sospirando or piange”.  
 
   Sulla trasformazione di Erminia-Scilla in Nicea-Elena riflette anche Matteo Residori, L’idea del poema. 
Studio sulla Gerusalemme Conquistata di Torquato Tasso, Scuola Normale Superiore di Pisa… : cap. La 
riscrittura omerica, pp. 165 sgg.: 
 
   «Già il primo commentatore della Gerusalemme liberata, Giulio Guastavini, riconobbe nel III canto del 
poema una ripresa della cosidetta teichoscopia omerica: dall’alto della sua torre Erminia indica ad Aladino i 
principali campioni cristiani come Elena aveva indicato gli eroi greci a Priamo dall’alto delle mura di Troia 
(Il. III) ((“Imitazione d’Omero, il quale nel terzo dell’Iliade fa che Priamo conduca Elena sopra un’alta torre 
del palazzo, dalla quale a dito gli mostra i capitani de’ Greci narrando le virtù loro, come qui Erminia de’ 
capitani al re di Gerusalemme” (…) (Guastavini, Luoghi) (…)))). L’affinità tra i due luoghi è reale, e 
evidente anche nell’articolazione generale del dialogo tra i due personaggi. Bisogna tuttavia sottolineare che 
Tasso non adotta nessuna strategia propriamente allusiva per individuare specificamente l’ipotesto omerico 
all’interno della tradizione topica a cui esso ha dato origine, tanto nell’epica quanto nel romanzo; e 
soprattutto che egli rifunzionalizza la situazione narrativa in modo da assegnarle un valore completamente 
nuovo. Questo avviene grazie all’incrocio del topos epico con altri modelli letterari. In particolare, Erminia 
mostra di avere molto in comune anche con un personaggio completamente diverso da quello omerico: la 
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Scilla delle Metamorfosi ovidiane (VIII, 1-151), la giovane figlia di Niso, re di Megara, che osserva dall’alto 
della sua torre le truppe cretesi che assediano la sua città, e concepisce per Minosse un amore tanto forte che 
non esita a tradire il padre e a fuggire con il nemico. È lo stesso Tasso, nelle lettere poetiche, a evocare la 
fuga notturna di Scilla come termine di paragone per quella di Erminia ((Lettere poetiche XXXIX, 6, 365; si 
veda anche la nota della curatrice C. MOLINARI. Non meno rilevante, ma soprattutto per una fase 
successiva della storia di Erminia, è l’influsso di un altro personaggio elegiaco di eroina innamorata che 
tradisce la patria: la Tarpea cantata da Properzio; cfr. TELLINI 1994. (…))); ma l’influsso del modello 
ovidiano è chiaramente riconoscibile anche nella prima parte dell’episodio, e sembra anzi più sostanziale di 
quello dell’Iliade. Se infatti Erminia condivide con Elena la posizione fisica sulle mura e la conoscenza dei 
guerrieri nemici, ad apparentarla a Scilla è qualcosa di ben più profondo, una ‘posizione’ morale e 
ideologica: quella, che potremmo chiamare ‘elegiaca’, di chi antepone gli affetti privati al bene pubblico, 
confonde il nemico con l’amante, sacrifica l’onore all’more. Certo, l’opposizione alla logica dell’epos non 
culmina in Erminia in un tradimento spietato come quello perpetrato dalla giovane greca, ma è comunque 
evidente in ogni sguardo che essa rivolge al campo di battaglia, e anima per intero quella strategia 
dissimulatrice che consiste nell’intendere come metafore le espressioni guerresche che Aladino, nella sua 
assoluta sordità epica, può solo prendere alla lettera (‘Ahi quanto è crudo nel ferire! a piaga / ch’ei faccia, 
erba non giova od arte maga’, GL III, 19). Questa combinazione di modelli permette inoltre a Tasso di 
rimotivare un altro dato strutturale ereditato da Omero: la duplicazione del catalogo militare. Anche nella 
Liberata, come nell’Iliade, i campioni dell’esercito cristiano sono passati in rassegna due volte, a brevissima 
distanza (nel primo e nel terzo canto). Quali che fossero le ragioni di questa particolarità in Omero 
(confluenza di tradizioni epiche diverse, aggiustamenti redazionali), Tasso oppone le due rassegne come due 
sguardi e due modi narrativi diversi, e destinati a restare inconciliabili per tutto il resto del poema: il primo, 
oggettivo e epico, affidato a un punto di vista superiore che tende a coincidere con quello di Dio; il secondo, 
soggettivo, metaforico e romanzesco, che esprime invece le ragioni private e passionali di chi è renitente o 
rimane estraneo alla logica dell’epos. Si obietterà che l’indicazione di Guastavini (per quanto riproposta dalla 
maggior parte dei successivi commentatori della Liberata) non meritava di essere precisata e completata con 
tanta minuzia. È ben noto che il genere cinquecentesco del ‘commento’ – almeno nelle sue manifestazioni 
medie e tipiche, come sono quelle che si esprimono nei corredi paratestuali delle opere a stampa – ha 
ambizioni molto diverse dal suo equivalente moderno: non mira a descrivere lo sfondo intertestuale 
dell’opera nel modo più possibile completo e oggettivo, ma piuttosto a individuare, con una buona dose di 
parzialità e tendenziosità, una sua genealogia illustre, preferita ad altre possibili per ragioni di destinazione, 
di opportunità retorica, di ‘politica’ culturale (( (…) Esemplare (…) il caso del trattamento editoriale di un 
poema ‘moderno’ come l’Orlando furioso, studiato da Javitch 1991)). Nel caso particolare è comprensibile 
che, al termine di una polemica in cui la purezza epica della Liberata era stata ripetutamente contestata, un 
commentatore come Guastavini, che non fa mistero della propria militanza a favore di Tasso, tendesse a 
privilegiare i modelli che ascrivono il poema al filone più autorevole della tradizione epica, Omero e Virgilio 
sopra tutti; e che quindi lasciasse per lo più in ombra gli altri elementi che entrano, portando spesso un 
contributo decisivo, nell’originale e complessa testura dell’opera. Il fatto è, però, che la lettura tanto selettiva 
del commentatore cinquecentesco è per così dire fatta propria da Tasso quando riscrive l’episodio di Erminia 
per la Conquistata. In virtù dell’originaria affinità di funzione con Elena – affinità superficiale, come 
abbiamo visto, e limitata a un breve episodio – Nicea (questo il nuovo nome della donna) diventa Elena: 
l’identità si allarga dal dettaglio all’insieme, e dalla funzione alla fisionomia del personaggio. Lo strumento 
di tale identificazione è un ricalco dell’Iliade la cui ampiezza, coerenza e meticolosità non hanno precedenti 
non solo nell’imitazione omerica della Liberata, ma più in generale nel rapporto del primo poema con tutti i 
suoi modelli. Tasso riscrive l’intera scena per metterla inequivocabilmente sotto il segno di Omero, e 
soltanto di Omero. Il re Ducalto – che ha preso il posto di Aladino – ha l’abitudine di osservare da una torre 
di Gerusalemme le imprese dei suoi uomini, e in particolare del figlio Argante, che sfida i nemici alla 
battaglia “quasi nuovo Ettorre” (GC VII, 34). Insieme a lui siedono alcuni illustri cittadini, ormai troppo 
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vecchi per combattere, ma ancora abbastanza vispi per chiacchierare instancabilmente come cicale (GC VII, 
35 = Il. III, 146-152). Ducalto manda a chiamare Nicea, che come Elena se ne sta sola nelle sue stanze, 
impegnata a tessere una tela “doppia e larga” effigiandovi scene di guerra (Gc VII, 36 = Il. III, 121-128)».  
 
   Nella nostra prospettiva, la metamorfosi di Erminia in Nicea è molto interessante perché documenta in 
modo assolutamente palmare alcuni nodi teorici di fondo che sono alla base delle nostre considerazioni, e 
cioè la presenza nella Liberata di un ‘Ovidio negato’ che perderà consistenza progressivamente nel poema 
‘riformato’ a favore di modelli epici meno soggetti a critiche; in particolare, Erminia, nel diventare Nicea, 
perde le sue connotazioni che la assimilavano alla Scilla ovidiana per assimilarsi vieppiù al modello omerico 
del personaggio di Elena. Questi processi di revisione del poema sono assolutamente significativi anche 
perché indicano quella costellazione che siamo andati individuando (ad esempio per quanto concerne la 
connessione tra funzione-Ovidio e romanzesco) che viene a smarrirsi, a perdersi, a diluirsi enormemente 
nella Conquistata a tutto vantaggio di elementi ‘epici’, per così dire, puri. Ovidio è già ‘negato’ (ma attraveso 
una ‘negazione’ freudiana che afferma) nella Liberata, ma l’impressione (ovviamente occorrerebbe uno 
studio specifico a tal proposito, il che non è nelle intenzioni della presente trattazione) è che nella 
Conquistata l’autore latino e il suo – per dirla con Gianmario Anselmi – ‘universo parallelo’ sono 
violentemente cancellati e cassati.  
 
Erminia come Medea  
 
   Un’altra affinità ovidiana di Erminia è quella con il personaggio di Medea146: affinità che può essere 
misurata, oltre che nel conflitto psicologico (e narrativamente drammatizzato) tra Onore e Amore di cui già 
si è detto, anche ad esempio nel tratto delle capacità relative all’utilizzo delle erbe medicinali-magiche; 
Erminia sa infatti utilizzare le erbe medicinali con un’arte che in Antiochia sembra caratterizzare, per 
tradizione tramandata, le figlie dei re; per cui vorrebbe andare personalmente nel campo cristiano per curare 
Tancredi ferito da Argante (VI 67: ‘E però ch’ella da la madre apprese / qual più secreta via sia virtde l’erbe, 
                                                           
     
146
 Interpreta Erminia come una ‘Medea mancata’ Alessia Ghezzi, Gli elegiaci latini nella “Gerusalemme Liberata”: 
«Erminia deve molto alle progenitrici classiche: in particolare si rilevano in lei caratteristiche sia d’Arianna che di 
Medea, la maga tessala cara ad Ovidio (cfr. Met. VII 11-73). Erminia infatti è un personaggio dolce e remissivo che 
proprio nella dolcezza della sua passione si avvicina ad Arianna. Mentre però l’amore dell’eroina catulliana, come 
quello di Armida, non conosce ostacoli né di morale né di pudore, Erminia non può fare a meno di assoggettare il suo 
istinto passionale alle regole, che definiremmo cristiane, dell’Onore. Ella, a differenza di Arianna, non abbandona la 
casa e la famiglia per il suo amato, anche se in cuor suo lo desidererebbe, perché guidata dall’“onestà regal che mai non 
debbe / da magnanima donna esser negletta”. Inoltre, soltanto in lei assistiamo alla lotta fra Amore e Pudore (VI 71-76), 
e, nonostante il suo amore, il “furor” della passione che travolge Armida ed Arianna non toccherà mai il suo animo. 
Eppure, per quel magnifico gioco di contrasti tipico della Liberata, la dolce fanciulla è anche una maga: “Dittamo e 
crico non avea, ma note / per uso tal sapea potenti e maghe.” (XIX 113 3-4), può dare con le sue formule magiche vita e 
morte: “E però ch’ella da la madre apprese / qual più secreta sia virtù de l’erbe, / e con quai carmi ne le membra offese / 
sani ogni piaga e ’l duol si disacerbe / (arte che per usanza in quel paese / ne le figlie de i re par che si serbe), / vorria di 
sua man propria a le ferute / del suo caro signor recar salute. // Ella l’amato medicar desuam / e curar il nemico a lei 
conviene; / pensa talor d’erba nocente e ria / succo sparger in lui che l’avelene, / ma schiva poi la mana vergine e pia / 
trattar l’arti maligne, e se n’astiene. / Brama ella almen ch’in uso tal sia vòta / di sua virtude ogn’erba ed ogni nota (VI, 
67-68)”. Anche se Erminia non ricorrerà mai alle “arti maligne”, se non con il pensiero, tanto basta per gettare un velo 
oscuro e quasi inquietante alla sua innocenza. Erminia è dunque maga come Medea, ma gli effetti che la sua “arte” 
avrebbe potuto avere ci vengono soltanto suggeriti dal Tasso. In realtà l’unico atto di Erminia che si può definire 
“ribelle” è la sua maldestra fuga verso l’accampamento cristiano (GL VI 90-11), prova più della potenza d’amore che 
del suo coraggio. Forse Tasso con Erminia volle creare il corrispondente morale, anzi “moralizzato”, alla seduttrice 
Armida, o, per meglio dire, suggerire un modello di maga onesta che ancora mancava alla letteratura: Erminia è, in un 




/ e con quai carmi ne le membra offese / sani ogni piaga e ’l duol si disacerbe / (arte che per usanza in quel 
paese / ne le figlie de i re par che si serbe), / vorria di sua man propria a le ferute / del suo caro signor recar 
salute’); Erminia è dunque capace di utilizzare le erbe medicinali e magiche esattamente come Medea, fine 
conoscitrice delle virtù delle erbe (Vincenzo Vivaldi147) tanto che, aggiungo io rispetto al rilievo dello 
studioso di matrice positivistica, com’è noto, nel VII libro delle Metamorfosi simula dinanzi alle figlie di 
poter far ringiovanire il vecchio Esone con l’utilizzo di erbe.       
 
   Ma Erminia è assimilabile a Medea (oltre che – nuovamente – a Scilla) anche per un altro segmento 
specifico, e cioè quello in cui l’Amore (‘consiglier fallace’, VI, 73, 1) le dice: “Nata non sei tu già d’orsa 
vorace, / né d’aspro e freddo scoglio, giovanetta, / ch’abbia a sprezzar d’Amor l’arco e la face / ed a fuggir 
ognor quel che diletta, / né petto hai tu di ferro o di diamante / che vergogna ti sia l’esser amante”.   
    Amore, cioè, dice ad Erminia che non è figlia di un’orsa selvatica (e si noti che ad un’orsa ferita è stato 
paragonato, come vedremo, Argante, il nemico di Tancredi, quel Tancredi in cui Erminia si è immedesimata, 
lo analizzeremo,  durante lo scontro: Erminia/Tancredi o comunque Erminia e Tancredi sono l’opposto di 
Argante/orsa) né di un freddo e duro scoglio, tanto da poter sfuggire all’arco d’Amore; né ha un cuore duro e 
insensibile come il ferro o il diamante tanto da poter vergognarsi di essere innamorata.  
    Ora, il riferimento sembra echeggiare, in filigrana, le parole della Medea ovidiana: cfr. Met. VII 32-33: 
‘hoc ego si patiar, tum me de tigride natam, / tum ferrum et scopulos gestare in corde fatebor’, ‘Se io 
tollererò tutto questo, allora dovrò riconoscere d’essere nata da una tigre, dovrò ammettere che il mio cuore è 
di ferro o di roccia’: Medea sta dicendo che se tollererà che Giasone morirà nelle prove infide che gli sono 
state assegnate dal padre, ben dovrà riconoscere di essere crudele come una figlia di tigre e dura come il 
ferro o la roccia.  
   È evidente la memoria lessicale: ‘nata …d’orsa’ riprende ‘de tigride natam’, ‘scoglio’ ‘scopulos’, ‘ferro’ 
‘ferrum’, ‘petto’ ‘corde’: coincidenze lessicali tali da non poter far nemmeno pensare ad un’eterogenesi del 
dettato tassiano; anche, poi, e soprattutto, la situazione è la medesima: Medea sta per aiutare Giasone 
schierandosi in definitiva contro la sua patria e suo padre, e si autogiustifica affermando che un 
comportamento diverso certificherebbe una sua natura ferina, di indifferenza e insensibilità all’amore e al 
dolore altrui; allo stesso modo Erminia desidera guarire le ferite di Tancredi, contravvenendo alle leggi 
dell’onore, ed è simile l’autogiustificazione che le propone la prosopopea d’Amore.  
   Ma questo frammento del discorso di Amore ad Erminia non solo si riconnette alla Medea ovidiana, ma 
anche a Scilla148, come già avevano notato i commentatori fine-ottocenteschi con una notazione che non mi 
pare sia stata recepita dai commenti moderni (a differenza del riferimento a Medea): infatti Scilla 
rivolgendosi però non a se stessa, ma a Minosse che, dopo aver conquistato la città grazie al suo aiuto la sta 
abbandonando (e in questo senso, la scena è ancora più vicina a quella dell’abbandono di Armida da parte di 
Rinaldo, in cui ricorrono medesime espressioni, come vedremo a suo tempo) dice (vv. 119-123): ‘hac 
quoque si prohibes et nos, ingrate, relinquis, / non genetrix Europa tibi est, sed inhospita Syrtis / Armeniae 
tigresque austroque agitata Charybdis! / nec Iove tu natus, nec mater imagine tauri / ducta tua est…’ ‘Ma se 
                                                           
    
147
 Cfr. Vincenzo Vivaldi, Sulle fonti della Gerusalemme Liberata, I volume, Catanzaro 1893: «Un’altra cosa. 
Erminia decide di andare a trovare Tancredi per sanarlo dalle ferite, poiché conosceva la virtù delle erbe, arte che nel 
suo paese, per usanza, si serbava nelle figlie dei re (67). Anche Medea conosceva le virtù delle erbe».  
 
   
148
 Si osservi che simili accuse, e cioè l’accusa di essere figlio di tigre (o meglio di essere stato allevato da una tigre) e 
di essere stato generato dall’aspra roccia, è rivolta a Goffredo nel canto IV: la reazione di Goffredo di sostanziale 
diniego alle richieste di Armida è interpretata dai campioni cristiani innamorati come un segno di grave scortesia e 
crudeltà: IV, 77,3-8: ‘Ciascun con lei s’affligge, e fra sé dice: / “Se mercé da Goffredo or non impetra, / ben fu rabbiosa 
tigre a lui nutrice, / e ’l produsse in aspr’alpe orrida pietra / o l’onda che nel mar si frange e spuma: / crudel, che tal 
beltà turba e consuma’. Goffredo è accusato quindi di essere allevato da una tigre, o di essere generato da una pietra 
spaventosa di una montagna selvaggia o dall’onda rabbiosa del mare. A tutti i commentatori (che citano solo Aen. IV 




non vuoi che venga nemmeno lì e mi abbandoni, ingrato, allora non fu Europa a generarti ma la Sirte 
inospitale e le tigri di Armenia e Cariddi che infuria al soffio dell’Austro! E non è nemmeno vero che tu sia 
nato da Giove e che egli sedusse tua madre sotto le sembianze di un toro’; e come si vede, ritorna una simile 
sequenza tripartita ‘Sirte’ / ‘tigre’ / ‘Cariddi’; le sequenze, a voler schematizzare, sono: (1) Erminia: nata 
dall’orsa e dallo scoglio; petto di ferro (o di diamante); (2) Medea: nata dalla tigre; cuore di ferro o roccia 
(‘scopulos’ propriamente sono ‘scogli’); (3)  Scilla: Minosse nato dalle tigri armene, dalla Sirte inospitale e 
dallo scoglio Cariddi.  
  Rispetto alla continuità ovidiana (sia nell’episodio di Medea che in quello di Scilla) dell’elemento della 
‘tigre’, Tasso introduce l’elemento dell’‘orsa’; inoltre, il poeta della Liberata sposta l’elemento degli 
‘scopulos’ dal riferimento al ‘cuore’ nella vicenda di Medea al riferimento alla generazione (‘nata da 
scoglio’) mentre mantiene il riferimento al cuore di ferro. Senz’altro è ripreso più da vicino il discorso di 
Medea, ma quest’ultimo era già in Ovidio strettamente connesso a quello di Scilla (si pensi ad esempio alla 
continuità dell’elemento della tigre e al riferimento a Cariddi che è un promontorio roccioso, quindi in 
definitiva uno scoglio).    
 
   Comunque, più profondamente, anche al di là dei riferimenti testuali che pure ci sono e sono evidenti149, in 
Erminia rivive l’archetipo di Medea (accanto a quello – prevalente – di Scilla) perché le vicende delle tre 
eroine sono, al fondo, identiche: sono donne che s’innamorano del Nemico, dello Straniero, dell’Altro, e da 
questo innamoramento scaturisce il conflitto tra l’Onore e l’Amore.  
 
     Erminia come Ifi e come Tisbe (un amore impossibile e bruciante).  
     Nell’ambito della vicenda dell’amore di Erminia nei confronti di Tancredi, tra i numerosi riferimenti 
ovidiani che emergono, altri due riferimenti, oltre a quelli fin qui visti di Scilla e di Medea, meritano senza 
dubbio la nostra attenzione, e cioè il riferimento alla storia delle due giovinette innamorate l’una dell’altra Ifi 
e Iante, vista come emblema dell’‘amore impossibile’ o comunque rubricata nel vasto catalogo delle 
passioni, per un motivo o per un altro, contrastata, e quello alla famosa vicenda di Piramo e Tisbe, altra 
grande storia di un amore tragico. Leggiamo dapprima l’ottava tassiana in cui emerge la duplice netta 
memoria ovidiana (VI 60): ‘Ama ed arde la misera, e sì poco / in tale stato che sperar le avanza / che 
nudrisce nel sen l’occulto foco / di memoria via più che di speranza; / e quanto è chiuso in più secreto loco, / 
tanto ha l’incendio suo maggior possanza. / Tancredi al fine a risvegliar sua spene / sovra Gierusalemme ad 
oste viene’.  
   Il primo riferimento è nei vv. 3-4: Erminia è costretta a nutrire nel cuore l’amore nascosto di memoria, cioè 
di ricordi, più che di speranza: il riferimento è allla vicenda di Ifi e Iante. Si tratta di  una di quelle consuete 
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 Altro riferimento a Medea, ma non alla Medea ovidiana, bensì a quella di Apollonio Rodio e Valerio Flacco, è 
quello, individuato da Vincenzo Vivaldi, dell’elusione della sorveglianza dei custodi della porta della città da parte di 
Erminia: cfr. Vincenzo Vivaldi, Sulle fonti della Gerusalemme Liberata, I volume, Catanzaro 1893: «Erminia 
finalmente si decide ad andare nel campo cristiano per trovare il suo Tancredi; e perché non le si possano fare 
osservazioni da chi è a guardia della porta della città, pensa di vestirsi con gli abiti di Clorinda. Clorinda era conosciuta 
da tutti, ed i custodi della porta avrebbero creduto che ella uscisse fuori col consenso del re, per tentare qualche impresa 
(87 e seg.). E così fa Erminia: si fa accompagnare: si fa accompagnare da uno scudiere, e, sotto mentite spoglie, si 
avvicina alle mura di Gerusalemme. Il Tasso scrive (95): “Erminia, benché quivi alquanto sceme / del dubbio suo, non 
va però secura; / ché d’essere scoperta alla fin teme, / e del suo troppo ardir sente or paura: / ma pur giunta alla porta il 
timor preme, / ed inganna colui che n’ha la cura. / Io son Clorinda, disse: apri la porta, / ché il re m’invia dove l’andare 
importa”. (…) anche in questa circostanza dell’episodio di Erminia, credo che al Tasso potette essere presente 
l’Argonautica di Apollonio e di Valerio Flacco. Compiute le imprese commessegli dal re  Eeta ed impossessatosi del 
vello d’oro, Giasone ritorna festeggiato e contento alla sua nave. Medea, spinta dall’amore che sente per lui, pensa di 
seguirlo, e nottetempo abbandona la città e va a trovarlo. (…) Anche qui Medea, benché non abbia usato le arti di 




storie dell’antichità in cui un figlio dato alla luce deve essere subito ucciso a causa ad esempio di un oracolo 
nefasto: in questo caso, Ligdo ordina alla moglie vicina al parto di soprrimere un’eventuale nascitura di sesso 
femminile, perché ‘sarebbe per noi cosa molto gravosa, perché la fortuna non ci assiste’ (‘onerosior altera 
sors est, / et vires fortuna negat’, IX 676-677); la moglie però vede in sogno la dea Io che le consiglia di dare 
alla luce il nascituro. Nasce una bambina, ma al padre si fa credere che è nata un maschio. Ifi cresce ed è 
arrivato il momento di sposare la promessa sposa Iante, che lei ama: Ifi conosce la sua propria vera identità, 
Iante no: cfr. IX 718 sgg.: 
par aetas, par forma fuit, primasque magistris  
accepere artes, elementa aetatis, ab isdem;  
hinc amor ambarum tetigit rude pectus et aequum  
vulnus utrique dedit, sed erat fiducia dispar:  
coniugium pactaeque exspectat tempora taedae,  
quamque virum putat esse, virum fore credit Ianthe;  
Iphis amat, qua posse frui desperat, et auget  
hoc ipsum flammas ardetque in virgine virgo,  
vixque tenens lacrimas ‘quis me manet exitus’ inquit,  
‘cognita quam nulli, quam prodigiosa novaeque  
cura tenet Veneris?.... 
(…) 
quid sis nata, vide, nisi te quoque decipis ipsam, 
et pete, quod fas est, et ama, quod femina debes.  
spes est, quae capiat, spes est, quae pascit amorem; 
hanc tibi res adimit: non te custodia caro  
arcet ab ampex nec cauti cura mariti, 
non patris asperitas, non se negat ipsa roganti;  
nec tamen est potiunda tibi….  
Le due erano pari per età e bellezza e avevano appreso i primi rudimenti di un’elementare cultura dagli stessi 
maestri. Ne derivò un reciproco amore che toccò quei cuori fino allora ignari e inflisse loro un’uguale ferita: 
ma le due affrontarono il sentimento con diversa baldanza. Iante aspettava ansiosa il tempo stabilito per le 
nozze e riteneva che quello che credeva un uomo, da uomo si sarebbe comportato. Ifi invece amava una che 
non aveva alcuna speranza di possedere e proprio questo ostacolo fomentava la fiamma che faceva bruciare 
lei, vergine, per un’altra vergine.  
Sforzandosi di non piangere si diceva: “Dove andrò a finire io che sono preda di una sconosciuta, strana e 
mostruosa passione? (…) Renditi conto della tua natura, a meno che tu non voglia ingannare anche te stessa: 
proponiti mete lecite e ama quello che una donna deve amare! È la speranza che può catturare l’amore, è la 
speranza che lo nutre; ma a te la realtà la sottrae. Non è certo chi fa la guardia alla fanciulla amata a 
impedirti di abbracciarla, non è la sospettosa cautela di un marito, né la durezza di un padre e nemmeno un 
rifiuto che lei ti opponga. E tuttavia non puoi possederla… [La storia di Ifi si concluderà poi, come già si è 
accennato, con la metamorfosi di Ifi in maschio].  
   Comunque, è evidente che è presente una certa ripresa del medesimo concetto, e cioè di una realtà che nega 
la speranza: Ifi dice che è vero che la speranza (‘spes’) nutre (‘pascit’) l’amore (‘amorem’, prima definito 
‘flammas’), ma la realtà le sottrae la possibilità di sperare in una realizzazione piena dell’amore; allo stesso 
modo di Erminia si dice che il fuoco di amore (‘occulto foco’, di lei che ‘arde’) è nutrito (‘nudrisce’) più che 
dalla ‘speranza’, dalla memoria. In entrambi i casi, dunque, si registra un’identica assenza di speranza in un 
frangente di contesto amoroso: per questa via, l’amore di Erminia nei confronti di Tancredi acquista i 
connotati e i contorni di un vero e proprio amore impossibile che la speranza non può nutrire, addirittura 
assumendo le fattezze di un amore costituzionalmente impossibile nelle forme matrimoniali per questioni di 




  Il secondo riferimento ovidiano è nei vv. 5-6, in cui si dice che l’incendio d’amore ha tanta più potenza, 
quanto più è nascosta in un luogo nascosto, cioè nel profondo del cuore: il riferimento è alla storia ovidiana 
di Piramo e Tisbe150 narrata nel IV libro delle Metamorfosi, in particolare al v. 64: ‘quoque magis tegitur, 
tectus magis aestuat ignis’, ‘e intanto il fuoco, quanto più era tenuto nascosto, tanto più si faceva ardente’. 
L’opposizione dei rispettivi padri (‘si sarebbero sposati secondo la legge se i rispettivi padri non vi si fossero 
opposti’, ‘…taedae quoque iure coissent, / sed vetuere patres…’, IV, vv. 60-61) rende impossibile il 
disvelamento pubblico della passione che si sviluppa tra Piramo e Tisbe (‘quod non potuere vetare, / ex 
aequo captis ardebant mentibus ambo’, ‘ma a una cosa ((i genitori)) non poterono opporsi: al folle divampare 
della loro passione’, vv. 61-62): ma il fuoco, quanto più lo si cela, tanto più arde.  
  In entrambi i casi, dunque, l’‘incendio’ (‘ignis’) ‘ha maggior possanza’ (‘magis aestuat’)  ‘quanto è chiuso 
in più secreto loco’ (‘magis tegitur’) (e si noti anche una probabile derivazione anche fonetica, anche lì dove 
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 I riferimenti alla vicenda di Piramo e Tisbe paiono essere numerosi: oltre al riferimento di cui si parla qui, si pensi 
all’elemento della tigre, che sarà analizzato in seguito, e alla vicenda narrativa di una sortita notturna di una fanciulla 
inesperta fuori delle mura della città per amore.  
    Inoltre, per un ulteriore punto di contatto tra Erminia e Tisbe, in riferimento alla Favola dedicata all’episodio 
ovidiano dal padre di Torquato, cfr. Francesco Ferretti, «Naturae ludentis opus». Le Metamorfosi di Ovidio nella 
Gerusalemme liberata: «La via percorsa da Tasso (…) conduce (…) a un Ovidio in stile sublime. Non è allora inutile 
chiedersi se ci siano stati modelli grazie ai quali Tasso potè ricondurre la fiorita e ludica abbondanza delle Metamorfosi 
dentro a quell’ideale di “magnificenza” già fissato da Tasso nel terzo discorso dell’Arte poetica: il principio stilistico 
che domina la forma eroica. Fra i possibili maestri di un Ovidio in stile magnifico e patetico che poterono pararsi 
dinanzi allo sguardo di Tasso si può anzitutto supporre il padre di Torquato, Bernardo Tasso, il quale nei primi anni 
trenta del Cinquecento, in un periodo di sperimentazione del genere del poemetto mitologico (condotta principalmente 
da Luigi Alamanni), aveva realizzato una notevole versione dell’episodio di Piramo e Tisbe. Poi pubblicata nel secondo 
dei tre libri degli Amori, la Favola di Piramo e Tisbe di Bernardo si impone come un epillio in sé autonomo, dotato di 
un lungo proemio con proposizione, invocazione e dedica. Pur ricalcando fedelmente la trama dell’originale, la 
narrazione del tragico amore fra i due giovani babilonesi era condotta su uno stile ben diverso da quello medio e 
variopinto delle Metamorfosi, uno stile invece costantemente elevato e lugubre, teso a esprimere “cose remote dagli 
umani ingegni”, cantando una “fera empia ventura”. 
    In questa breve opera, erano decisivi, ai fini dell’epica di Tasso figlio, il tono narrativo, sostenuto e costantemente 
patetico e, soprattutto, le ampie sequenze drammatiche dei personaggi. E forse anche la solitaria preghiera di Tisbe, 
rivolta alla Luna per ottenere un felice compimento alla propria sortita notturna (preghiera assente in Ovidio) apre in 
qualche modo la strada a un brano della Liberata come il monologo di Erminia, che come Tisbe esce per amore dalla 
città e, trepidante, attende l’amato, rivolgendosi al campo cristiano (VI 103-105). Se formalmente la preghiera di 
Erminia deve molto, al tempo stesso, al monologo properziano di Tarpea (“o care agli occhi miei tende latine” ‘allude’ a 
Elegie IV 4, 32: “et formosa oculis arma Sabina meis”), i versi ovidiani di Bernardo però, pur senza essere memorabili 
(e tuttavia lo erano per il figlio!), poterono influire sul notturno della donna pagan per l’atmosfera affettuosa e 
supplichevole e, nondimeno, per la situazione narrativa: una (fallimentare) sortita notturna di tipo amoroso.  
   In questo caso la vicenda ovidiana di Piramo e Tisbe sarebbe in qualche modo un modello epico filtrato dall’opera 
paterna. Tuttavia una mediazione precedente, anzi un autentico prototipo di Ovidio in stile sublime, si può forse 
riconoscere proiettandosi all’indietro, andando alla Commedia dantesca e rileggendo passi come la stupefacente 
similitudine di Purg. XXVII 37-41, derivata anch’essa dalla tragica vicenda di Piramo e Tisbe: “Come al nome di Tisbe 
aperse il ciglio / Piramo in su la morte, e riguardolla, / allor che ’l gelso diventò vermiglio, / così, la mia durezza fatta 
solla, / mi volsi al savio duca, udendo il nome / che nella mente sempre mi rampolla”. Non è forse possibile “significar 
per verba” la straripante densità semantica di questo passo, il suo trascolorare dalla morte fisica del personaggio 
ovidiano, rischiarata dalla vicinanza dell’amata, alla vitale e spirituale ascesa di Dante, pellegrino innamorato che, 
ingenuo e infantile (simile quasi ai due giovani babilonesi), sta finalmente per rivedere la donna amata: Beatrice, 
incredibilmente scesa dal cielo dopo essere morta in terra. Renderne conto appieno non è forse possibile, perché Dante 
ha qui trasformato il modello ovidiano in un vero e proprio culmen di potenza evocativa, facendo del nome (…) il 




fonetica e semantica sono distanti, della scrittura tassiana da quella ovidiana, oltre che a livello più generale 
nella strutturazione simile dei due versi separati da virgola in corrispondenza dei due emistichi egualmente 
separati dallo stesso segno interpuntivo, anche ad esempio nell’andamento fonematico ‘quanto è chiuso…’ 
che sembra replicare ‘quoque magis…’,  così come ‘chiuso’ rispetto a ‘magis’, ‘secreto’ rispetto a ‘tegitur’, e 
‘tanto ha…’ rispetto a ‘tectus  magis…’, etc. (la somiglianza fonetica è a mio avviso soprattutto negli 
attacchi incipitari dei due emistichi e dei due versi).  
 
   Comunque, al di là di considerazioni formali, quanto importa sottolineare è, a parer mio, la dimensione 
semantica della ripresa e della riscruttura tassiana: Tasso sembra consapevolmente modellare, almeno in 
quest’ottava, l’amore di Erminia nei confronti di Tancredi, come in un intarsio, su due vicende entrambe 
ovidiane, quella di Ifi e Iante (storia di un amore impossibile, ripresa da Tasso proprio nel suo momento 
parossistico di impossibilità, sebbene essa in sé abbia un finale metamorfico che permette di sbloccare, per 
così dire, il meccanismo del desiderio ‘inceppato’ dalla natura) e quella – tragica – di Piramo e Tisbe (colta 
nel momento del fuoco d’amore che arde maggiormente in quanto nascosto): due storie dunque di amori 
(differentemente) impossibili, entrambi in senso diverso privi di speranza (mancanza di speranza 
momentanea per Ifi e Iante, terribilmente definitiva per Piramo e Tisbe), entrambi in senso diverso privi di 
una possibilità di disvelamento della dimensione privata rispetto a quella pubblica (fuoco nascosto di un 
amore non permesso dai genitori nel caso di Piramo e Tisbe: matrimonio non consentito, ma realizzabile per 
genere; fuoco nascosto per questioni di genere all’interno di un progetto di matrimonio pienamente pubblico, 
sebbene con occultamento originario del genere di Ifi e quindi con un malinteso di fondo che se svelato non 
avrebbe di certo consentito un’unione pubblica, nel caso dell’altra vicenda ovidiana: matrimonio consentito, 
ma non realizzabile per genere). 
  
   In ogni caso, la vicenda dell’amore di Erminia nei confronti di Tancredi è descritta, giusto il duplice 
modello ovidiano imponentemente richiamato, come una vicenda di un amore impossibile, di un amore 
nascosto e perciò tanto più bruciante, in cui il fuoco d’amore non può vibrare di speranza.      
 
  Metamorfosi immedesimativa: lo Spossessamento di Sé (e non l’Annullamento dell’Altro): Erminia 
versus Armida. 
 
   Osservati da vicino alcuni riferimenti ovidiani (Scilla, Medea, Ifi e Tisbe), possiamo concentrarci ora sulla 
connotazione dell’amore-passione di Erminia, a suo modo metamorfica e estremamente oppositiva rispetto a 
quella dell’amore di Armida, connotazione che bene emerge dal seguente episodio, che esprime un’attitudine 
generale della principessa di Antiochia all’immedesimazione: nel corso del duello tra Tancredi ed Argante, 
l’amore che Erminia prova nei confronti del crociato la spinge ad una sorta di ‘metamorfosi’ del suo Sé; 
nella fattispecie si tratta di una vera e propria immedesimazione dell’amante nell’amato, per cui Erminia 
sente i colpi inflitti a Tancredi come colpi inflitti su di sé e, a ben vedere, subisce un processo di 
trasformazione in Tancredi: mi sto riferendo alle ottave 63 e 64 del canto VI: ‘Quinci vide la pugna, e ’l cor 
nel petto sentì tremarsi in quel punto sì forte / che parea che dicesse: “Il tuo diletto / è quegli là ch’in rischio 
è de la morte”. / così d’angoscia piena e di sospetto / mirò i successi de la dubbia sorte, / e sempre che la 
spada il pagan mosse, / sentì ne l’alma il ferro e le percosse. // Ma poi ch’il vero intese, e intese ancora / che 
dée l’aspra tenzon rinnovellarsi, / insolito timor così l’accora / che sente il sangue suo di ghiaccio farsi. / 
Talor secrete lagrime e talora / sono occulti da lei gemiti sparsi: / pallida, essangue e sbigottita in atto, / lo 
spavento e ’l dolor v’avea ritratto’.   
   I colpi, le percosse che Argante infligge a Tancredi sono come inflitti ad Erminia, alla sua anima: si tratta 
dunque di un moto di immedesimazione, che è al contempo di spossessamento: il Sé (di Erminia) diventa 
l’Altro (Tancredi);  Erminia si spossessa in definitiva del suo Sé, e ogni volta che il pagano muove la spada, 
lei sente nell’anima ‘il ferro e le percosse’. Non è stato ancora ben individuato, a mio parere, la straordinaria 
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antitesi di questo tipo di amore con quello ad esempio nutrito da Armida nei confronti di Rinaldo: vedremo 
poi in seguito nel dettaglio come uno dei paradigmi ovidiani più importanti nella costruzione del personaggio 
di Armida, tra i molti che potrebbero essere individuati, è quello di Narciso; Armida guarda Rinaldo come 
Narciso al fonte, cioè trasforma Rinaldo in sé, per cui sin dal primo momento, il suo è presentato come un 
amore narcisistico, con sviluppi che saranno evidenti nel suo giardino in cui Rinaldo sarà da lei trasformato a 
sua immagine e somiglianza. Per Armida dunque l’alterità si identifica con l’identità, ossia con il sé: Armida 
non si spossessa di sé come Erminia, ma si impossessa dell’altro, o meglio fa sì che l’Altro diventi il Sé e 
non il Sé l’Altro. I due movimenti (spossessamento / possessione) sono, come si vede, opposti, e possono 
essere fatti risalire anche ad una dinamica di tipo morale-cristiano, nel senso da un lato dell’obbligo morale 
Dono del Sé e dall’altro invece delle tentazioni diaboliche viste, anche in senso concreto, come possessioni 
compiute da Satana nei confronti degli uomini (con conseguenti esorcismi come soluzioni ripatorie, etc.). 
Ciò che più conta rilevare è che la passione amorosa è presentata, in ogni caso, da Tasso come elemento 
trasformativo-metamorfizzante: Erminia diventa Tancredi e avverte i colpi su di sé perché a tal punto la 
conduce il processo di immedesimazione; Armida fa diventare Rinaldo eguale a sé, lo percepisce sin dal 
primo sguardo come identico a sé (di qui la metafora con Narciso, che non possiede soltanto una pura 
valenza di descrizione di una movenza fisica, quella del protendersi sul crociato disteso a terra, ma indica 
bensì più propriamente e profondamente un archetipo mitologico e psicologico), lo trasformerà poi 
effettivamente nel suo giardino in una sua immagine, quell’immagine effemminata tra le mollezze che, 
riflessa nello scudo di Carlo e Ubaldo, Rinaldo infine definitivamente respingerà.  
    Metaformosi del Sé nell’Altro, e dell’Altro nel Sé, dunque: Erminia versus Armida. Amore-dono da un 
lato, Amore-possessione dall’altro. Amore che dà da un parte, Amore che ottiene dall’altro. Amore-
comunione, amore-immedesimazione di contro ad un amore tutto narcisistico (egoistico in senso proprio).  
    È significativo poi che all’interno del quadro di trasformazione che si è detto (Erminia mutatasi in 
Tancredi), sia presentata un’ulteriore interessante metamorfosi (‘sente il sangue suo di ghiaccio farsi’), in cui 
il sangue di Erminia-Tancredi sembra agghiacciarsi del tutto, e cioè l’elemento liquido e vitale del sangue, 
per il grande spavento e l’intensa preoccupazione, modifica il suo stato (da liquido a solido) e la sua 
temperatura (da caldo a freddo). Benchè l’espressione non sia in senso assoluto creata ex novo da Tasso, è 
molto importante che tale micro-metamorfosi sia inserita all’interno della macro-metamorfosi di cui s’è 
detto, quasi con processo di myse en abime (la micro-metamorfosi del sangue in ghiaccio è in connessione 
coerentemente strutturale con le notazioni al v. 7 dell’ottava 64: ‘pallida, essangue e sbigottita in atto’).      
 
Il potere trasformativo dell’amore e del viaggio 
  A proposito del personaggio di Erminia, è molto interessante il fatto che il narratore evidenzi (anche a 
seguito, non si può tacerlo, deill’espressione dei dubbi di verosimiglianza da parte dei suoi revisori) che la 
principessa di Antiochia ha il coraggio di recarsi presso il campo nemico nell’oscurità della notte grazie a 
due determinanti fattori, l’amore nutrito nei confronti di Tancredi e il lungo esilio fortificante che ne ha 
mutato la natura femminile: in questo, Tasso sembra celebrare i poteri trasformativi del viaggio, soprattutto 
se faticoso, e dell’amore 
    Similmente a Clorinda che ha compiuto un vero e proprio training virilizzante e ad Armida caratterizzata, 
nelle parole dello zio Idraote, da un ‘cuore virile’ (e la questione di genere, soprattutto in riferimento alle 
caratteristiche virili delle donne-virago, delle donne-guerriere è molto forte, lo si è già detto, in Tasso così 
come in Ovidio), anche Erminia è connotata da alcuni caratteri che sembrano travalicare le prerogative del 
genere femminile (perlomeno nella mentalità cinquecentesca), e questo travalicamento è stato determinato, 
nel caso di Erminia, dai pericoli che ha dovuto affrontare nel corso dei suoi spostamenti: è il viaggio, il 
pellegrinaggio ad aver reso più forte Erminia: si legga VI 69: ‘Né già d’andar fra la nemica gente / temenza 
avria, ché peregrina era ita, / e viste guerre e stragi avea sovente, / e scorsa dubbia e faticosa vita, / sì che per 
l’uso la feminea mente / sovra la sua natura è fatta ardita, / e di leggier non si conturba e pave / ad ogni 
immagin di terror men grave’. L’esperienza dell’esilio ha determinato una metamorfosi sul carattere di 
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Erminia: peregrinando, ha osservato guerre e stragi, trascorso una vita faticosa e rischiosa, e la sua mente è 
divenuta ardita al di là della sua natura femminile. Si tenga presente, comunque, che l’ottava fa parte, come 
si è accennato, di un radicale ristrutturamento operato durante la revisione romana, mirante a spiegare, 
secondo le regole della verosimiglianza, l’audacia di Erminia nell’uscire dalle mura di Gerusalemme per 
andare incontro al suo oggetto del desiderio, Tancredi.  
     Si pensi anche al fatto che Erminia sembra offrire all’indagine un’affinità con Armida per quanto 
concerne il carattere forzato originariamente del viaggio, del percorso intrapreso: Armida nel canto XVI dice 
di essere ‘donna fatta vagante’, e cioè costretta al movimento dallo zio Idraote e dai suoi piani: viaggio che 
l’ha per così dire allontanata da quel carattere di circolare immobilità che la caratterizzerebbe usualmente (su 
questo mi permetto di rinviare al mio La stasi e il moto, in corso di pubblicazione su Studi Tassiani); allo 
stesso modo anche Erminia è stata costretta ad un esilio forzato, che ha prodotto in lei una notevole 
metamorfosi nei termini dell’accrescimento dell’ardimento.  
    Inoltre, si noti che Tasso tiene a precisare che più che ogni altro motivo è l’Amore a compiere un processo 
metamorfico nei confronti di Erminia nel senso di un accrescimento del coraggio: VI 71 1-4 : ‘Ma più 
ch’altra cagion, dal molle seno / sgombra Amor temerario ogni paura, / e crederia fra l’ugne e fra ’l veneno / 
de l’africane belve andar secura’, e – come nota ad es. Tomasi, p. 401, ‘il motivo dell’amante reso così 
temerario da camminare tra le belve feroci è topico nell’elegia latina’ (cfr. ad es. Properzio, Elegie, II, 13 La 
Penna 1995, p. 313 e n.). E si veda inoltre il fatto che anche la Scilla ovidiana esprime lo stesso coraggio 
nell’attraversare i pericoli pur di raggiungere il proprio oggetto del desiderio: vv. 69-76: ‘altera iamdudum 
succensa cupidine tanto / perdere gauderet, quodcumque ostare amori. / et cur ulla foret me fortior? ire per 
ignes / et gladios ausim!’, ‘Un’altra al mio posto, arsa da una passione come la mia, avrebbe già risolto 
baldanzosamente di togliere di mezzo ogni ostacolo al suo amore. Perché dovrebbe essercene una più 
risoluta di me? Io avrei il coraggio di attraversare il fuoco, di affrontare le spade!’  
 
  L’evidenziazione dei poteri trasformativi dell’amore è anche in un altro locus testuale, lì dove il desiderio di 
mutamento nutrito da Erminia (mutamento-travestimento con le armi di Clorinda per scendere nel campo 
cristiano e prestare soccorso a Tancredi) finisce per coinvolgere in un piano allargato di tipo metaforico 
anche i cervi: cfr. VI 86, 5-8: ‘Perch’una volta anch’io l’arme non tolgo? / perché per breve spazio non 
potrolle / sostener, benché sia debile e molle? // Sì, potrò, sì, ché mi farà possente / a tolerarne il peso Amor 
tiranno, / da cui spronati ancor s’arman sovente / d’ardire i cervi imbelli e guerra fanno’. L’Amore muta 
anche i cervi, li arma di ardire e di forza, ed essi son fatti da pacifici, guerrieri: i cervi innamorati combattono 
‘per le desiderate cerve’ (Boccaccio, Fiammetta I). L’Amore muta tutto, muta il temperamento dei cervi, 
muta il carattere di Erminia. Lei che mai ha indossato armi saprà tollerare il loro peso perché Amore tiranno 
la farà divenire ‘possente’, forte, così come arma i cervi e li spinge a battagliare per le cerve che prediligono. 
La metamorosi dei cervi da ‘imbelli’ (pacifici, alla lettera ‘senza guerra’: ‘in’ privativo e ‘bellum’, ‘guerra’) 
a guerrieri (‘guerra fanno’, ‘s’arman sovente / d’ardire’), e la metamorfosi di Erminia in una donna 
coraggiosa che addirittura riesce ad acquisire quell’ardore e quell’ardire tali da poter indossare le armi di 
Clorinda e scendere nel campo cristiano, sono dunque, come dicevamo, connesse da una considerazione più 
generale sul potere metamorfico dell’Amore: l’amore costituzionalmente, strutturalmente, 
programmaticamente compie operazioni di metamorfosi, cambia i confini dell’audacia, dei caratteri, delle 
situazioni, stravolge i temperamenti; ed Erminia ‘debile e molle’ diventa – grazie all’Amore – ‘possente’: 
trasforma le caratteristiche che le sono proprie nel loro opposto, esattamente come i cervi (ed è significativa 
la comparazione con individui maschili), usualmente pacifici, combattono aspramente nella stagione del 
corteggiamento (Boccaccio, Fiammetta I: ‘E ne’ boschi i timidi cervi fatti fra sé feroci, quando costui 
(Amore)) gli tocca, per le desiderate cerve combattendo e mugghiando, del costui caldo mostrano’). Nell’uno 
e nell’altro caso è Amore a ‘spronare’, e nell’uno e nell’altro caso l’Amore determina una guerra, 




Il primo travestimento e la fuga.  
    Passiamo ora alla scena del travestimento151 con le armi di Clorinda, chiaramente di vitale importanza per 
il nostro discorso sulle metamorfosi: VI 87, 5 – 90: ‘Io guerreggiar non già, vuo’ solamente / far con 
quest’armi un ingegnoso inganno: / finger mi vuo’ Clorinda; e ricoperta / sotto l’imagin sua, d’uscir son 
certa. // Non ardirieno a lei far i custodi / de l’alte porte resistenza alcuna. / Io pur ripenso, e non veggio altri 
modi: / aperta è, credo, questa via sol una. / Or favorisca l’innocenti frodi / Amor che le m’inspira e la 
Fortuna. / E ben al mio partir commoda è l’ora, / mentre co ’l re Clorinda anco dimora”. // Così risolve; e 
stimolata e punta / da le furie d’Amor, più non aspetta, / ma da quella a la sua stanza congiunta / l’arme 
involate di portar s’affretta. / E far lo può, ché quando ivi giunta, / diè loco ogn’altro, e si restò soletta; / e la 
notte i suoi furti ancor copria, / ch’a i ladri amica ed a gli amanti uscia. // Essa veggendo il ciel d’alcuna 
stella / già sparso intorno divenir più nero, / senza fraporvi alcuno indugio appella / secretamente un suo 
fedel scudiero / ed una sua leal diletta ancella, e parte scopre lor del suo pensiero. / Scopre il disegno de la 
fuga, e finge / ch’altra cagione a dipartir l’astringe’.  
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 Erminia è un personaggio votato costitutivamente al travestimento, se è vero che dopo il travestimento con 
l’armatura di Clorinda, sarà al centro di un nuovo travestimento, questa volta – com’è noto – da pastorella. È molto 
significativo che Erminia, connotata da questo tipo di caratteristiche, sia destinata a incontrarsi con Vafrino, 
assolutamente superbo nell’arte del travestimento.   
Sulle memorie ovidiane avvertibili nel racconto di Erminia a Vafrino, cfr. ANTONIO LA PENNA, Aspetti della 
presenza di Ovidio nella Gerusalemme Liberata: « la liricità del Tasso alimentata dall’eros trova i suoi punti lungo il 
filo delle vicende di ERMINIA e TANCREDI, TANCREDI e CLORINDA; e lungo questo filo ritroviamo motivi 
patetici e concettismi di OVIDIO, provenienti dalle Metamorfosi, ora dalle Heroides, in qualche caso anche da altre 
opere. Nel racconto della propria vita che ERMINIA fa a VAFRINO nel penultimo canto della Gerusalemme liberata 
(XIX stt. 92 ss.), ella ricorda che di TANCREDI s’innamorò proprio nella notte fatale in cui il crociato conquistò e 
saccheggiò la sua patria ANTIOCHIA; il vincitore conquistò il suo cuore dimostrando non solo pietà, ma anche 
cavalleresca, nobile gentilezza. La situazione presenta affinità notevoli con quella di Briseide evocata nella terza delle 
Heroides ovidiane (cf. spec.  45- 54): lo stesso ACILLE, che ha distrutto la sua patria e la sua famiglia, suscita l’amore 
della giovane prigioniera e diventa per lei tutto, “DOMINUS, VIR, FRATER”. Mancano tuttevia allusioni, risonanze 
verbali; mi pare difficile che il Tasso non pensasse a Briseide, ma un margine d’incertezza resta comunque gli effetti di 
quella presenza sarebbero evanescenti. Certo, invece, mi pare il riflesso ovidiano su un’altra situazione evocata da 
Erminia in quel racconto: Erminia non confessa il suo amore neppure al suo fedele Vafrino, ma questi ben si accorge 
della sua chiusa passione (G. L. XIX st. 96 ): “Mal amor si nasconde. A te sovente /  desiosa chiedea del mio signore. / 
Veggendo i segni tu d’inferma mente: / ‘Erminia’, mi dicesti ‘ardi d’amore’. / Io te ‘l negai, ma un mio sospiro ardente / 
fu più verace testimon del core; / e ’n vece forse della lingua, il guardo / manifestava il foco onde tutt’ardo”». 
 
Situazione e pathos sono suggeriti dalla lettera di Canace e Macareo (HER. 11, 29- 38 ) 
 
Fugerat ore color, macies adduxerat artus, 
sumebat minimos ora coacta cibos;  
nec somni facile set nox erat annua nobis,  
et gemitum nullo laesa dolore dabam; 
nec, cur haec facerem, poteram mihi reddere causam 
nec noram quid amans esset; at illud erat.  
Prima malum nutrix animo praesensit anili,  
prima mihi nutrix “Aeoli, dixit, amas”. 
Erubui gremioque pudor deiecit ocellos;  
haec satis in tacita signa fatentis erant. 
 
In questo caso un’analisi minuta potrebbe dire parecchio sull’elaborazione poetica del Tasso; qui basterà rilevare come 




   Erminia, dunque vuole ‘fingersi Clorinda’ (‘finger mi vuo’ Clorinda’), divenire attraverso il travestimento 
con le armi la guerriera pagana, divenire per lo meno una sua immagine e, nascosta sotto quest’immagine 
(‘ricoperta / sotto l’imagin sua’), uscire indisturbata dalle mura della città. E immagine è termine centrale se 
si pensa che nel II canto si parla del rapimento e poi della scomparsa dell’immagine della Vergine: l’ambito 
resta quello della falsificazione, dell’inganno, dell’immagine rapita, dell’immagine assunta indebitamente, 
dell’immagine, autentica o falsa che sia, che vaga fuori della sua sede naturale o consueta, etc. Ma le frodi di 
Erminia sono innocenti (‘Or favorisca l’innocenti frodi / Amor...’), al contrario delle frodi ingannatrici di 
Armida e similmente a quelle di Sofronia che però, in una scala valoriale, sono collocate in una posizione più 
elevata rispetto a quello di Erminia ed sono pertanto definite con l’espressione ‘magnanima menzogna’, 
trattandosi di una menzogna che porta alla salvezza dell’intera popolazione cristiana di Gerusalemme.     
   La frode innocente, il furto (ott. 89), poi un’ulteriore finzione nel non rivelare al suo scudiero e alla sua 
ancella i reali motivi della sortita notturna (ott. 90): la metamorfosi di Erminia è un crescendo rapido di 
movimenti. La metamorfosi vera e propria è alle ottave 91 3 sgg-92: Erminia si spoglia della ‘pomposa 
veste’, ‘che le scende insino al piede’, elegante e non adatto alle azioni rapide, e resta in un ‘ischietto vestir’, 
un vestito semplice. Poi (ott. 92), ‘Co ’l durissimo acciar preme ed offende / il delicato collo e l’aurea 
chioma, / e la tenera man lo scudo prende, / pur troppo grave e insopportabil soma. / Così tutta di ferro 
intorno splende, / e in atto militar se stessa doma’. Ecco, si compie la metamorfosi auspicata all’ott. 83, 3-4: 
la gonna e il velo divengono corazza e elmetto, e lei che nonè abituata a sostenere il peso dell’armatura si 
appoggia all’ancella (‘a la fida compagnia s’attiene / che per appoggio andar dinanzi fassi’, VI 93 3-4) ma 
Amore rafforza il debole corpo (‘Ma rinforzan gli spirti Amore e spene / e ministran vigore a i membri lassi’, 
VI 93 5-6).   
    Tomasi, p. 414: ‘La verosimiglianza della sequenza narrativa della sortita notturna fu difesa con vigore da 
Tasso nel corso della revisione romana, allegando anche l’esempio di modelli femminili classici (in 
particolare Scilla, da Ovidio, Met. VIII 151 e Clelia, da Livio, Ab urbe condita, II, 13)’ (Lettere poetiche, 
XXXIX 6) 
    Erminia dunque fugge dalla città come Scilla.  
    Quando Erminia compie la sua metamorfosi nell’immagine di una donna guerriera, ‘Gode Amor ch’è 
presente, e tra sé ride, / come allor già ch’avolse in gonna Alcide’ (VI 92 7-8): è qui ricordato l’episodio 
mitologico di Ercole che per amore di Iole si era travestito da donna. Il travestimento maschile della donna 
genera in Tasso il ricordo (o comunque è da lui connesso a tale memoria) di un travestimento femminile di 
un uomo, di un eroe quale Ercole. E tra l’altro quest’episodio molto probabilmente è narrato in Ovidio. 
   È interessante che il riferimento ad Ercole sia costante nel poema in relazione al grande tema dell’Amore 
che distoglie dagli impegni del Dovere e della Guerra: si pensi alla conclusione del IV canto, in cui si dice 
che Amore ha distolto dai loro doveri guerreschi grandi eroi del passato mitologico tra cui Ercole, per cui 
quale meraviglia può mai sorgere (esigenze di verosimiglianza?) se anche i crociati sono distolti dalla 
bellezza disarmante e soprattutto dalle tattiche suasorie e seduttive dell’affascinante Armida?  
  Si pensi inoltre all’inizio del canto XVI, in cui si legge che uno degli episodi raffigurati sulla porta del 
palazzo di Armida è proprio quello di Ercole e Iole (che per un errore è indicata col nome di Ionfale).  
   Cosa ci dice questa memoria addirittura triplicata? Ci dice molto, soprattutto in relazione al nostro tema. 
Amore trasforma, Amore compie metamorfosi, e le capacità metamorfizzanti dell’Amore si manifestano con 
somma chiarezza nel travestimento di Erminia che addirittura da donna si fa uomo, da pacifica guerriera, e 
da debole possente: Erminia cambia per amore e Amore cambia Erminia; ma questa metamorfosi assume le 
forme di un vero e proprio travestimento, che allude, come in un rovescio, ad un altro travestimento, che è 
quello di Ercole travestitosi da donna per amore di Iole. Il fatto che questa vicenda amorosa di Ercole 
comportante un mutamento che si realizza plasticamente e concretamente in un travestimento sia ricordata 
per ben tre volte nel corso del poema è un elemento molto interessante perché indica che ciò che Tasso vuole 
evidenziare non è soltanto lo sviamento dal Dovere compiuto sui guerrieri (dell’antichità e cristiani) da parte 
dell’Amore (in quel caso, avrebbe potuto selezionare una qualunque storia di un eroe distolto dai propri 
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compiti da parte dell’Amore in cui non si registri un travestimento), ma – accanto e insieme a questo – il 
potere performativo, trasformativo, metamorfizzante dell’Amore: un Amore che conduce alla metamorfosi, 
al travestimento (‘Travestiti ne vanno’, VI 94 1), al cambiamento. Insomma, ciò che Tasso sottolinea ancora 
una volta è il tema del mutamento, visto ora nel versante del mutamento dovuto alla forza agente 
dell’Amore.             
   Erminia ovviamente per compiere la missione che si è autocostruita deve attuare un piano di inganno che 
passa anche per la simulazione della voce di Clorinda, oltre che con il travestimento con le sue armi, per cui 
‘giunta a la porta, il timor preme / ed inganna colui che n’ha la cura. / “Io son Clorinda,” disse “apri la porta, 
/ ché ’l re m’invia dove l’andare importa” (lì dove si noti anche quasi un riecheggiamento del dantesco 
‘Vuolsi così colà dove si puote e più non dimandar’: un rilievo che non mi sembra sia stato compiuto e che 
invece direbbe molto a proposito del modellamento del rapporto Clorinda / Erminia – Re su quello Virgilio / 
Dante – Dio). Erminia dunque simula in toto di essere Clorinda, anche nella voce: VI 96 1-2: ‘La voce 
feminil sembiante a quella / de la guerriera agevola l’inganno’: riesce dunque a metamorfizzare anche la sua 
stessa voce, e così facendo inganna il custode della porta. E si noti, tra l’altro, che un’ulteriore affinità con 
l’ipotesto dell’episodio ovidiano di Scilla e Minosse è nei timori di entrambe le donne per quanto concerne 
l’elusione delle guardie delle mura e nelle loro progettazioni circa le strategie e le misure di scavalcamento 
della vigilanza.      
       Erminia non è la vera Clorinda; nonostante la messinscena, nonostante la simulazione, nonostante il 
travestimento, il rafforzamento prodotto da Amore etc., Erminia resta sempre ‘la non vera Clorinda’ (VI 
112): il processo di metamorfosi dunque non è pienamente compiuto; l’inganno del travestimento si rivela 
tale, e Alcandro, fratello di Poiferno, a differenza del fratello non crede affatto che Erminia sia Clorinda (VI 
113 1-4: ‘…ch’ei non crede già, né ’l vuol ragione, / ch’ella, ch’è duce e non è sol guerriera, / elegga a 
l’uscir suo tale stagione / per opportunità che sia leggera’: un comandante come Clorinda non potrebbe mai 
scegliere la notte per le sue sortite per un motivo di poca importanza. Erminia può fingere di essere Clorinda 
in tutto, nell’abbigliamento, nell’armatura, nella voce, può trasformarsi in lei, ma non in un punto: nelle 
motivazioni che la spingono ad agire: Erminia è mossa da Amore, Clorinda dall’Onore guerresco, e l’Onore, 
e le strategie guerresche ad esso connesse non potrebbero mai condurre ad una sortita nei termini in cui l’ha 
organizzata (tra l’altro, con molte aporie) l’innamorata Erminia.  
 
Erminia ‘ferina’: la tigre e la cerva 
 
    Nella sortita notturna di Erminia, emergono due riferimenti alla sfera ‘ferina’: la ‘tigre’ (tipicamente 
clorindea) e la cerva (che già abbiamo visto in associazione ad Erminia stessa).  
   Quando Erminia invia il suo scudiero da Tancredi per chiedere di essere accolto, non s’accorge che il 
campo cristiano si rende conto della sua presenza credendola Clorinda, preparandosi pertanto all’attacco. si 
legga VI 106 3-8: ‘Ella era in parte ove per dritto fiede / l’armi sue terse il bel raggio celeste, / sì che da 
lunge il campo lor si vede / co ’l bel candor che le circonda e veste, / e la gran  tigre ne l’argenteo impressa / 
fiammeggia sì ch’ognun direbbe: “È dessa”’.    
     L’insegna della tigre impressa nell’argento rifulge nella notte, ed è quell’insegna a ‘tradire’ Erminia e a 
consegnarla ad un attacco da parte dei cristiani e alla conseguente sua fuga. Ora, oltre alla memoria ovidiana 
dell’episodio di Scilla, ben si potrebbe dire che il riferimento è anche ad un’altra storia ovidiana, e cioè a 
quella di Piramo e Tisbe: anche questa vicenda è infatti contrassegnata da una sortita notturna per amore; e 
anche in questa vicenda, come in quella di Erminia, compare un animale feroce come la tigre: un leone. 
Piramo infatti nello splendido notturno fuori le mura, nel vedere il fazzoletto appartenente a Tisbe sporco di 
sangue, crede che Tisbe sia stata divorata da quel leone che effettivamente aveva messo in fuga la ragazza 
facendola nascondere in una grotta, con il seguito di tragedia che conosciamo, archetipo della tragedia 
shakespeariana di Romeo e Giulietta (Piramo si uccide credendo morta Tisbe; di conseguenza Tisbe si uccide 
anch’essa).   
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   Ecco, come il ‘leone’ determina la tragedia nella vicenda di Piramo e Tisbe in una scena notturna fuori le 
mura, così la ‘tigre’ determina la tragedia dell’allontanamento di Erminia dal proprio oggetto del desiderio, 
con connotazioni similmente luttuose (si pensi ad es. all’ottava 4 del canto VII, col riferimento al sogno di 
Ceice). E sia il leone che la tigre sono non reali, effettivi, autentici, ma soltanto, se vogliamo, ‘immagini’: è 
immagine, fantasia, il leone che, secondo Piramo, avrebbe sbranato Tisbe; ed è immagine impressa 
sull’insegna delle armi di Clorinda indossate da Erminia la tigre che subito fa individuare la falsa guerriera 
pagana all’occhio dei cristiani.  
   Anche questo particolare minimo dell’animale feroce che porta disastro anche sotto forma di immagine 
(potere delle immagini, dell’immaginazione!) mi sembra essere un’ulteriore significativa tessera di possibile 
accostamento intertestuale tra la tragica vicenda di Piramo e Tisbe e quella di Erminia che insegue il suo 
irraggiungibile Tancredi (quasi come Orlando e gli altri paladini inseguono l’inafferrabile Angelica nel 
Furioso: e lo scambio di ruoli in termini di genere appare quanto mai significativo).  
 
        Erminia, che credeva di aver raggiunto il suo oggetto del desiderio, a causa del ‘segnale’ tipicamente 
clorindeo della tigre si vede dunque rigettata indietro dai cristiani; è in questo contesto che emerge il 
riferimento alla cerva: si legga VI 109: ‘Sì come cerva ch’assetata il passo / mova a cercar d’acque lucenti e 
vive, / ove un bel fonte distillar da un sasso / o vide un fiume tra frondose rive, / s’incontra i cani allor che ’l 
corpo lasso / ristorar crede a l’onde, a l’ombre estive, / volge indietro fuggendo, e la paura / la stanchezza 
obliar face e l’arsura; // così costei, che de l’amor ha sete, / onde l’infermo core è sempre ardente, / spegner 
ne l’accoglienze oneste e liete / credeva, e riposar la stanca mente, / or che contra gli vien chi glie ’l diviete, / 
e ’l suon del ferro e le minaccia sente, / se stessa e ’l suo desir primo abbandona, / e ’l veloce destrier timida 
sprona’. 
   Erminia dunque deve indietreggiare, come una cerva che si dirige verso l’acqua per abbeverarsi (Erminia 
vuole dissetare la sua sete d’amore) ed è ostacolata dai cani152: oltre allo slittamento metamorfico di Erminia 
in cerva, vieppiù accentuato dall’ampiezza della porzione testuale dedicata al comparante (un’intera ottava), 
occorre notare a mio avviso la significativa continuità di quest’immagine con quella proposta 
precedentemente dei cervi resi guerrieri da Amore (VI 87 1-4): Erminia lì era assimilata a cervi (quindi, a 
individui maschili) mutati nel loro temperamento che da pacifico si fa bellicoso nella stagione del 
corteggiamento; qui invece Erminia è assimilata ad una cerva ostacolata nel raggiungimento dell’obiettivo 
prefissatasi (e il desiderio d’amore è presentato come istanza fisiologica, bisogno d’acqua). Mi sembra che la 
continuità del comparante (nelle sue varianti di genere egualmente rappresentate: maschile e femminile) 
individui una linea ben netta in cui Erminia e il suo amore ha in ogni caso, in qualche modo, contatto con 
atteggiamenti di cervi e di cerve: per cui il cervo / la cerva è l’animale in cui si identifica lo spirito di 
Erminia (come la tigre per Clorinda etc.): un animale molto docile che però sa essere anche guerriero se 
spinto da Amore, che anela all’acqua dell’amore e che però talora rifugge dallo scontro diretto e si volge 
indietro, consapevole dei suoi limiti. Il cervo (la cerva) è il suo doppio metamorfico (e, al fondo, Erminia 
non riesce a raggiungere Tancredi perché non è tigre, ma cerva, ossia non è Clorinda, la donna capace di 
sommuovere il cuore di lui, ma è lei stessa, non è l’amata, ma l’amante). E sarebbe molto interessante poter 
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 Tra l’altro si noti che Erminia in fuga che ‘mezza quasi par tra viva e morta’ (VII, 1, 4), in bilico tra la vita e la 
morte, tale è stata la serie di repentini cambiamenti interni ed esterni che ha dovuto affrontare per Amore, è assimilata 
nuovamente nell’incipit del canto VII ad una ‘fiera’ inseguita dai cani, così come alla fine del canto VI compare  
l’assimilazione con la cerva che cerca inutilmente di recarsi presso la fonte, in ciò impedita dai cani (come si vede la 
continuità figurale è forte e soprattutto assicurata dal paragone inseguitori / cani): VII 2: ‘Qual dopo lunga e faticosa 
caccia / tornansi mesti ed anelanti i cani / che la fèra perduta abbian di traccia, / nascosta in selva da gli aperti piani, / tal 
pieni d’ira e di vergogna in faccia / riedono stanchi i cavalier cristiani. Ella pur fugge, e timida e smarrita / non si volge 
a mirar s’anco è seguita’. Erminia-cerva, dunque, Erminia-fiera è inseguita dai cani, ma se prima essi potevano risultare 
vincenti (la respingevano indietro rispetto al suo dissetante oggetto del desiderio), ora essi risultano sconfitti, ‘mesti ed 




indagare sul significato generalmente attribuito al cervo nella mentalità simbolica medievale e rinascimentale 
(simbolo di purezza? di timidezza?). 
 
   Il dolore di Erminia e i suoi turbati sogni  
 
   Erminia in fuga dai cristiani153, disperata, senza il suo Tancredi che non riesce a raggiungere, a seguito 
dellla fallita sortita notturna, si ritrova in un bosco (siamo all’inizio del VII canto), sede – almeno 
inizialmente – dei suoi tormenti. Il segmento che ci interessa maggiormente ai fini della nostra ricerca è 
l’ottava 4 del canto VII, intarsiata di due citazioni ovidiane puntualmente registrate dai commenti154:  
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 Il sole, il Sole-Apollo, elementi atmosferici, etc. Sono molto diffusi nella Liberata gli inserti descrittivi di tipo 
atmosferico, in particolare quelli relativi al Sole, spesso in funzione di cadenza narrativa, cioè di ‘respiro’ o intervallo 
connettivo dalle valenze costruttive del racconto (es. I canto, 35: ‘Facea ne l’oriente il sol ritorno, / sereno e luminoso 
oltre l’usato, / quando co’ raggi uscì del novo giorno / sotto l’insegne ogni guerriero armato, / e si mostrò quanto poté 
più adorno / al pio Buglion, girando il largo prato’). Spesso si tratta di scene albali, come in questo caso. Un riferimento 
potrebbe essere attuato, non solo dal punto di vista qualitativo (e magari addirittura di riprese intertestuali forti a livello 
lessicale e sintattico), ma anche, e forse soprattutto dal punto di vista quantitativo, nei confronti dei numerosissimi 
inserti relativi al Sole, all’alba o comunque a momenti di tipo descrittivo-atmosferico che si registrano nelle 
Metamorfosi ovidiane (tra l’altro, anche nell’opera latina i riferimenti albali o comunque atmosferici costituiscono una 
tessitura narrativa di cadenze talora  indispensabili alle connessioni tra episodi: cfr. Gianmario Anselmi, Introduzione a 
Le Metamorfosi di Ovidio tra Medioevo e Rinascimento: «Il grandioso apparato scenografico ovidiano che si dipana tra 
Sole, luce, costellazioni, Aurora, ore, stagioni in tanti punti del suo testo (e spesso in opposizione alle tenebre della 
morte come la stessa favola di Proserpina mostra, altro mito essenziale per la nostra cultura) produce serie metaforiche 
senza fine e nuclei poetici dal sapore iniziatico e sapienziale che da Dante a Marullo a Bocchi a Milton celebrano 
ancora i loro fasti con Il flauto magico di Mozart»): es. VI 486-487: ‘iam labor exiguus Phoebo restabat equique / 
pulsabant pedibus spatium declivis Olympi’: ‘Febo era ormai alla fine della sua fatica e i cavalli trottavano giù per la 
china dell’Olimpo’. Cfr. anche I canto, 71, 1-2: ‘Il dì seguente, allor ch’aperte sono / del lucido oriente al sol le porte’. 
    Nell’episodio della fuga di Erminia si legge (VII, 3):  
Fuggì tutta la notte, e tutto il giorno  
errò senza consiglio e senza guida, 
non udendo o vedendo altro d’intorno,  
che le lagrime sue, che le sue strida.  
Ma ne l’ora che ’l sol dal carro adorno  
scioglie i corsieri e in grembo al mar s’annida,  
giunse del bel Giordano a le chiare acque  
e scese in riva al fiume, e qui si giacque.  
   Importanti per i nostri fini risultano essere i vv. 5-6, in cui si allude al mito del Sole-Apollo che dopo aver sciolto i 
suoi cavalli si tuffa nell’oceano, per indicare il momento del tramonto in cui Erminia giunge alle rive del Giordano. 
Numerosi, nelle Metamorfosi ovidiane, i riferimenti al carro del sole.    
    Un nuovo riferimento al mito, anche ovidiano, del carro del Sole è in VII 3: ‘Ma ne l’ora che ’l sol dal carro adorno / 
scioglie i corsieri e in grembo al mar s’annidan, / ((Erminia)) giunse del bel Giordano a le chiare acque…’: Sole-Apollo 
scioglie i suoi cavalli e si tuffa nell’oceano.   
   Si veda anche la rappresentazione dell’alba a III, 1: ‘Già l’aura messaggiera erasi desta / a nunziar che se ne vien 
l’aurora; / ella intanto s’adorna, e l’aurea testa / di rose colte in paradiso infiora’, cioè la brezza del mattino di era 
sollevata annunciando così la nascita del giorno; l’aurora intanto s’abbellisce, e infiora la sua aurea testa con rose colte 
in paradiso’; nella personificazione della brezza mattutina messaggera dell’aurora e dell’aurora dal capo dorato 
abbellito da rose si sente una lontana eco delle personificazioni tipicamente ovidiane di momenti del giorno, stagioni, 
elementi naturali e atmosferici, etc. 
 
154
 Cfr. Antonio La Penna, Aspetti della presenza di Ovidio nella Gerusalemme Liberata: «Una risonanza ovidiana 
molto […] suggestiva è stata scorta, nella voluttà di pianto in cui Erminia è immersa dopo la famosa fuga  (G. L. VII st, 
1-2): “Cibo non prende già, che de’ suoi mali […] Giustamente i commenti citano Met. IV 262-264  (sul dolore di 
Clizia): […] e Met. X 73- 75  (Orfeo dopo la definitiva perdita di Euridice) […]». 
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Cibo non prende già, ché de’ suoi mali  
solo si pasce e sol di pianto ha sete;  
ma ’l sonno, che de’ miseri mortali 
è co ’l suo dolce oblio posa e quiete, 
sopì co’ sensi i suoi dolori, e l’ali  
dispiegò sovra lei placide e chete;  
né però cessa Amor con varie forme  
la sua pace turbar mentre ella dorme.  
   Il primo rimando ovidiano, in questa ottava che Franco Tomasi (p. 433) definisce come ‘una sorta di 
distillato di immagini elegiaco-patetiche che Tasso rielabora prelevandole dalla tradizione latina e volgare’, è 
ai vv. 1-2, in cui si legge che Erminia non riesce a nutrirsi e si nutre soltanto dei suoi mali e ha sete solo del 
suo pianto (nutrirsi delle proprie sofferenze, bere delle proprie lacrime). Ora, questa situazione è mutuata 
nello specifico da due loci ovidiani, il primo dei quali è IV, 262-264 (riporto i vv. 256-265): 
At Clytien, quamvis amor excusare dolorem  
indiciumque dolor poterat, non amplius auctor  
lucis adit Venerisque modum sibi fecit in illa.  
tabuit ex illo dementer amoribus usa  
nympharum inpatiens et sub Iove nocte dieque  
sedit humo nuda nudis incompta capillis  
perque novem luces expers undaeque cibique  
rore mero lacrimisque suis ieiunia pavit   
nec se movit humo: tantum spectabat euntis 
ora dei vultusque suos flectebat ad illum.  
Quanto a Clizia, benché l’amore potesse giustificare il dolore e il dolore scusare la delazione, il Sole non ne 
volle più sapere e interruppe definitivamente ogni rapporto con lei. Da quel momento ella, in preda alla 
follia, soggiacque alla passione e si consumò; insofferente della compagnia delle altre ninfe, si mise a sedere 
sulla nuda terra, a cielo aperto notte e giorno, coi capelli disadorni e spettinati. Per nove giorni non bevve e 
non mangiò, cibandosi solo di rugiada e di lacrime, senza muoversi di dove era: si limitava a guardare il 
volto del dio che passava nel cielo e ne seguiva il percorso col volgere del capo.   
  Come si vede, il modello ovidiano è chiaramente ripreso, oltre che innovato (sulla scorta, tra l’altro, del 
secondo luogo ovidiano, che ora vedremo, e di Petrarca, Rvf 130, 5-6: ‘Pasco ’l cor di sospir, ch’altro non 
chiede / e di lagrime vivo…’): della vicenda di Clizia innamorata del Sole, ma da lui in seguito a talune 
vicende respinta, e trasformata poi in quell’elitropio, comunemente detto girasole,  che continuamente si 
volge verso il proprio irraggiungibile oggetto del desiderio in una tensione di pianto e di dolore eternamente 
rappresa in una stasi che immobilizza l’atteggiamento della ninfa innamorata, di questa vicenda che avrà 
lungo corso nella storia della letteratura italiana (si pensi anche soltanto alla Clizia montaliana delle 
Occasioni e delle raccolte successive alias Irma Brandeis), Tasso riprende il particolare del digiuno per 
dolore (‘ieiunia pavit’, ‘Cibo non prende già’) e del dissetamento mediante le lacrime (‘lacrimisque suis’, 
‘sol di pianto ha sete’), mentre aggiunge l’inedito particolare – inedito rispetto alla descrizione ovidiana della 
Clizia sofferente – di una donna che si nutre dei propri dolori (‘de’ suoi mali / solo si pasce’).   
   Ovviamente non bisogna dimenticare il secondo locus ovidiano, X, 73-75: si tratta, in questo caso, del 
dolore di Orfeo dopo la perdita, per la seconda volta, della sua Euridice (riporto i vv. 72-77):  
  Orantem frustraque iterum transire volentem  
portitor arcuerat; septem tamen ille diebus  
squalidus in ripa Cereris sine munere sedit: 
cura dolorque animi lacrimaeque alimenta fuere. 
esse deos Erebi crudeles questus in altam 
se recipit Rhodopen pulsumque aquilonibus Haemum.   
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  Orfeo rinnovò, ma invano, le sue preghiere e i suoi tentativi di varcare il confine degli inferi: il nocchiero lo 
respinse. Tuttavia egli per sette giorni insistette, restando seduto sulla riva, smunto e consumato, rifiutando di 
cibarsi se non della sua angoscia e delle sue lacrime. Lamentando la crudeltà degli dei dell’Erebo, si ritirò a 
vivere un po’ in cima al Rodope, un po’ sull’Emo battuto dagli Aquiloni.  
  Già nell’archetipo ovidiano, come si vede, Clizia e Orfeo sono accomunati da una serie di caratteristiche 
comuni, quali (a) la sofferenza amorosa (nell’episodio di Orfeo aggravata dalla morte dell’amata), (b) la 
conseguente immobilità in un medesimo luogo per un periodo di tempo abbastanza lungo (nove giorni la 
prima, sette il secondo), (c) la mancanza di nutrimento se non attraverso le proprie lacrime e il proprio 
dolore. In particolare, per quest’ultimo punto, si pensi al fatto che se nell’episodio cliziano le lacrime sono 
evidente metonimia per il dolore, in quello relativo ad Orfeo, come poi nei versi tassiani, è ben specificata 
una dimensione perlomeno doppia di ‘sofferenze’ e di ‘lacrime’, ma di Orfeo si dice che ‘cura dolorque 
animi lacrimaeque alimenta fuere’ mentre di Erminia si legge che ‘de’ suoi mali / solo si pasce e sol di pianto 
ha sete’, e cioè se nel modello ovidiano non è operata una differenza tra la fame e la sete, tra la soddisfazione 
dell’uno e dell’altro bisogno (Orfeo si nutre del dolore e delle lacrime), nei versi tassiani è introdotta l’arguta 
(pre-barocca?) distinzione ‘pascersi dei mali / aver sete di pianto’ (tra l’altro si noti che la ‘somma’, per così 
dire, dei sue sostantivi singolari ‘cura’ e ‘dolor animi’, sembra essere mutuata nel complessivo ‘suoi mali’, 
plurale, e che a sua volta ‘suoi mali’ sembra risentire, alla lettera, per forma plurale e presenza del 
possessivo, al sintagma ‘lacrimis…suis’ dell’episodio cliziano).  
   Al di là delle specifiche tessere che è innegabile approdino nella pagina tassiana secondo percorsi su cui si 
può discutere nel dettaglio le articolazioni effettive (con la mediazione, ad esempio, come si è detto, di alcuni 
versi petrarcheschi, che non compiono ancora la distinzione sottile di cui si è detto, pur già introducendo una 
dicotomia, assente nel poema ovidiano, ‘pascersi di sospiri’ / ‘vivere di lacrime’, non perfezionata però nel 
riferimento a due bisogni primari umani quali la fame e la sete, quel riferimento invece presente nei versi 
tassiani che quasi sembrano alludere ad una distorsione dei bisogni primari a causa dell’amore, quasi 
tracciando un percorso del tipo: (A) situazione fisiologica normale: fame di cibo e sete di acqua; (B) 
situazione fisiologica distorta a causa dell’amore: fame e sete di amore, dell’amato; (C) situazione fisiologica 
distorta a causa delle sofferenze d’amore; fame di sofferenze e sete di lacrime, in quanto il desiderio amoroso 
non può essere portato a compimento), è interessante notare come l’Erminia sofferente in amore per 
l’inafferrabile Tancredi sembra essere la risultante ad intarsio di due personaggi quali Clizia e Orfeo: lei che 
ha indossato l’armatura maschile di Clorinda per uscire fuori dalle mura di Gerusalemme e andare incontro a 
quel Tancredi che invece non è riuscito a raggiungere, piange ora come Clizia abbandonata dal Sole, come 
Orfeo che ha perso per la seconda volta Euridice.    
         
   Ora, prima di passare alla seconda sezione dell’ottava 4 del canto VII con il suo secondo riferimento 
ovidiano155, questa volta di carattere onirico (ed è la seconda descrizione di un sonno turbato della 
principessa di Antiochia), è necessario ritornare indietro al canto VI per osservare da vicino un altro sogno di 
Erminia, il primo ad essere raccontato nella Liberata.           
   In generale, possiamo dire che la sfera del sogno è metamorfica par excellence: corpi che si trasmutano nel 
sogno, apparenze che si modificano nel corso stesso dei percorsi onirici, e poi (anzi, in origine) quel mistero 
primo di immagini inesistenti che appaiono (simulacra? idola?): il vuoto che diviene immagine, i processi 
trasformativi della mente. Immagini di sogno molto interessanti nel poema tassiano, oltre tutto connessi con 
certe pagine ovidiane, sono proprio quelle che appaiono ad Erminia preoccupata della salute di Tancredi (VI 
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 Cfr. Antonio La Penna, Aspetti della presenza di Ovidio nella Gerusalemme Liberata: «A dare qualche sollievo ad 
Erminia sopraggiunge il sonno (“ma ‘l sonno che de’ miseri mortali /  è co’l suo oblio posa e quiete…”), e anche qui è 
stata avvertita l’eco di una famosa preghiera al Sonno delle Metamorfosi ovidiane (XI 622- 625 ); ma nell’eco di Ovidio 
s’inserisce l’allusione a Virgilio (Aen. II 268 s. “Tempus erat quo prima quies mortali bus aegris / incipit ….)”. Note di 




65): ‘Con orribile imago il suo pensiero / ad or ad or la turba e la sgomenta, / e via più che la morte il sonno è 
fero, / sì strane larve il sogno le rappresenta. / Parle veder l’amato cavaliero / lacero e sanguinoso, e par che 
senta / ch’egli aita le chiede; e desta intanto, / si trova gli occhi e ’l sen molle di pianto’.  
   Erminia dunque immagina in sogno che un Tancredi lacero e insanguinato le chieda aiuto. Già gli studi 
positivistici fine-ottocenteschi156 hanno indicato come memoria ovidiana qui presente (e mi dispiace dover 
constatare che i commenti moderni sembrino ignorarla) il sogno della povera Alcione157 cui compare il 
marito Ceice, morto tra i flutti che le comunica la sua morte. Ancor prima di aver preso atto del rilievo della 
scuola positivista (i meccanismi della ricerca spesso risalgono per vie non temporalmente susseguenti i 
percorsi disposti sull’asse cronologico: cfr. Lina Bolzoni, Il cuore di cristalllo), mi sembrava di aver 
individuato nell’ottava 4 del canto settimo, che tra poco analizzeremo, la memoria, finora – mi pare – mai 
evidenziata, per l’appunto del medesimo sogno descritto da Ovidio (si tratta ancora una volta del sogno di 
Erminia che sembrerebbe essere modellato su quello di Ceice). Questa serie di rilievi, per così dire incrociati 
anche nel tempo, mi conduce ora ad affermare con forza che ben si potrebbe sostenere, al di là di altre 
filigrane anche ovidiane che possono emergere (i sogni notturni di Medea?) e al di là della consistenza in sé 
metamorfica e illusionistica dei sogni in generale e di quello descritto da Tasso in particolare (si noti il 
linguaggio ‘dell’illusione’: ‘strane larve’, ‘parle veder’, ‘par che senta’, in una “doppia illusione, uditiva e 
visiva”, Tomasi, p. 397), che Tasso lavori per quanto riguarda la dimensione onirica di Erminia sul sogno 
ovidiano di Alcione come su un palinsesto: si tratterebbe in questo senso di una vera e propria ri-scrittura del 
tutto funzionale all’evidenziazione del versante luttuoso, tragico dell’amore-passione provato da Erminia nei 
confronti di un Tancredi che lei quasi immagina come sul punto di morte se è vero che Tancredi è per questa 
via assimilato a Ceice scomparso nella tempesta; e si noti anche che le preoccupazioni di Erminia nei 
confronti della salus del crociato acquistano, sempre per questa via, una consistenza, per così dire, 
‘coniugale’, quasi che Erminia già fosse sposa di Tancredi (similmente ad Alcione moglie di Alcione). 
Inoltre si noti il potere così inquietante del sonno (‘via più che la morte il sonno è fero), addirittura più 
feroce, insopportabile della morte: un potere che è il risvolto del sonno visto nella sua dimensione euforica di 
portatore di pace e riposo (vedi l’incipit del discorso di Iride al dio Sonno nel poema ovidiano e la prima 
parte dell’ottava 4 del sesto canto tassiano) e che in entrambi gli episodi è fortemente rimarcato, su un 
versante più propriamente luttuoso per quanto concerne l’episodio ovidiano (sonno latore di notizie di morte) 
e su un versante di tipo erotico-luttuoso (nel senso di forti preoccupazioni indotte dall’amore) per quanto 
concerne l’episodio tassiano (sonno latore di immagini turbanti, richieste di aiuto, figure sanguinose e 
lacere).  
    Comunque, il parallelo alla base di queste considerazioni è di natura anche prettamente lessicale se è vero 
che ‘amato cavaliero / lacero e sanguinoso’ riprende medesimi termini ed espressioni adoperati da Ovidio 
nella descrizione dell’apparizione di Ceice ad Alcione. 
    Infine, con una serie di notazioni intrecciantesi tra loro e generate da notazioni critiche del passato e nuove 
modeste ‘intuizioni’, si è riusciti, mi pare, a ricostruire, a partire da un insieme di segmenti e frammenti del 
testo tassiano, a risalire ad un progetto tassiano di ri-scrittura o comunque ad una sotterranea generazione (o 
dipendenza) della sfera onirica di Erminia da quella ovidiana di Ceice, che illumina certamente e fornisce 
nuova consistenza ai sogni della pagana innamorata. Questo modellamento dei sogni di Erminia è tanto più 
significativo in quanto per l’appunto nascosto, sotterraneo, celato, il che accresce la lettura intertestuale di 
                                                           
    
156
 Cfr. Vincenzo Vivaldi, Sulle fonti della “Gerusalemme Liberata”, I volume, Catanzaro 1893, p. n. : «Per il sogno 
di Erminia, in cui parla vedere Tancredi “pallido e sanguinoso” il Novara ricorda l’Erpide di Ovidio “Laodamia 
Protesilao”, le Metamorfosi (XI, 650), e due canti del Furioso (VIII, 80 e seg. – 55-56). Io ricordo pure il sogno di 
Bradamante dell’Angelica Innamorata (XI, 47 e seg.)». 
 
     
157
 Sul sogno di Alcione, cfr. M. Patti, Agnoscis Ceyca, miserrima coniunx? (Ov. Met. 11, 658). Il sogno di Alcione 
come tributo normativo all’epos, in Luciano Pandolfi-Paolo Monella, Ars adeo latet arte sua. Riflessioni 




una vocazione alla scoperta di filigrane apparentemente minime che però ci dicono molto invece non tanto di 
una dipendenza da un fons, quanto piuttosto di un’ascendenza ‘semantica’, per cui il ‘non detto’ può essere 
esplicitato proprio grazie alla scoperta di quei fili sottili di connessione che pur sono potenti nel delineare 
filiazioni di caratteri, di atmosfere, di dimensioni (qui le categorie richiamate, grazie all’individuazione della 
fonte ovidiana, sono quelle del ‘luttuoso’ e del ‘coniugale’, oltre che quella del ‘sonno inquieto’, già però 
evidente di per sé nel tessuto esplicito dei versi tassiani: l’ambito del ‘luttuoso’ nei versi successivi VI, 66, 7-
8: ‘…ella avisa che vicino a morte / giaccia oppresso languendo il guerrier forte’).  
   
   Possiamo ora quindi finalmente passare alla seconda sezione dell’ottava 4 del canto VII (vv. 3 e sgg.):  
ma ’l sonno, che de’ miseri mortali 
è co ’l suo dolce oblio posa e quiete, 
sopì co’ sensi i suoi dolori, e l’ali  
dispiegò sovra lei placide e chete;  
né però cessa Amor con varie forme  
la sua pace turbar mentre ella dorme.  
Franco Tomasi nota (p. 433): ‘l’invocazione al sonno pacificatore dei dolori umani è uno dei temi topici del 
repertorio lirico rinascimentale (cfr. Stefano Carrai, Ad somnum: l’invocazione al sonno nella lirica italiana, 
Antenore, Padova 1990), con importanti precedenti classici (ad es. Ovidio, Met. XI, 623-625 (…)’ e rimanda 
giustamente anche a Della Casa, Rime 54, 1-8: ‘O sonno…/ o de’ mortali / egri conforto, oblio dolce de’ 
mali / (…) / soccorri al coreo mai che langue e posa / non ave, e queste membra stanche e frali / solleva: a 
me ten vola, o sonno, e l’ali / tue brune sovra me distendi e posa’. I versi ovidiani in questione sono i 
seguenti: 
‘Somne, quies rerum, placidissime, Somne, deorum,  
pax animi, quem cura fugit, qui corpora duris  
fessa ministeriis mulces reparasque labori’  
‘O Sonno, signore della quiete, o Sonno, il più placido degli dei, che sei pace per il cuore e non conosci 
affanni, che ristori i corpi stanchi delle loro pesanti occupazioni e li rendi atti alla nuova fatica’.   
Come si vede, le analogie sono numerose, anche se talora non puntuali: ‘quies’ / ‘quiete’; ‘placidissime 
(deorum)’ / ‘(ali) placide’; ‘corpora duris / fessa ministeriis’, ‘miseri mortali’; ‘pax animi, quem cura fugit’ / 
‘è co ’l suo dolce oblio posa e quiete’, etc.  
   Quello che però più conta, e che non è stato notato dalla letteratura critica precedente, è che anche la 
situazione ovidiana nel suo complesso viene echeggiata nei versi tassiani, dimostrando che il poeta non è 
interessato ad una mera ripresa di tessere e segmenti delle opere classiche, bensì ad una loro complessa 
rivisitazione, quasi ri-vivendole. La situazione contestuale descritta da Ovidio è questa: Ceice e Alcione 
costituiscono una coppia unita e legata da un amore profondo e reciproco; ma il primo intraprende un viaggio 
marittimo in cui a causa di una tempesta trova la morte; lei, che aveva più volte scongiurato il marito di non 
compiere quel viaggio, è a casa ad attenderlo e recita le sue preghiere all’altare di Giunone. La dea, che sa 
della morte di Ceice, non vuole che Alcione speri invano in un ritorno che non potrà mai avvenire, per cui 
invia Iride dal dio Sonno affinché quest’ultimo mandi un sogno dalle sembianze di Ceice a rivelare alla 
povera moglie l’accaduto. L’invocazione che si è citata prima è proprio l’invocazione di Iride al dio Sonno 
con la formulazione degli attributi tipici di questa divinità, che precede la richiesta da parte della dea 
Giunone. Il dio Sonno, pur nella sua connaturata svogliatezza, precedentemente ben descritta  (divertente 
davvero la descrizione che ne fa Ovidio, vv. 618-622: ‘…tardaque deus gravitate iacentes / vix oculos tollens 
iterumque iterumque relabens / summaque percutiens nutanti pectora mento / escussi tandem sibi se 
cubitoque levatus, / quid veniat (cognomi enim), scitatur…’, ‘Il dio tentò di sollevare le palpebre 
pesantemente abbassate, ma il capo gli ricadde più volte, sfiorando con l’oscillare del mento il petto; infine 
riuscì a scrollarsi se stesso di dosso, e appoggiandosi al gomito chiese all’ospite, che ben conosceva, quale 
fosse il motivo della sua venuta’, e il carattere costitutivamente placidamente e felicemente ‘assonnato’, e 
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non annoiato, del Sonno è confermato dai versi che descrivono l’atteggiamento del dio dopo la risoluzione 
della faccenda, vv. 648-649: ‘…et rursus molli languore solutus / deposuitque caput stratoque recondidit 
alto’, ‘E subito dopo si abbandonò di nuovo a un molle languore, lasciò cadere il capo sul cuscino e si 
rincantucciò sotto le coperte’), dà il suo assenso alla richiesta, e la povera Alcione è in questo modo, 
attraverso l’apparizione di un falso Ceice in un sonno turbato, informata della morte del marito.  
   Ebbene, allo stesso modo, nei versi tassiani, sia pur in una scala dimensionale molto più ridotta a livello 
banalmente numerico, la descrizione del sonno che fornisce un po’ di ristoro a Erminia dalle sue sofferenze, 
precede un’allusione, molto breve (si tratta degli ultimi due versi dell’ottava 4), al turbamento che pur nel 
sonno Amore riesce a produrre: ‘né però cessa Amor con varie forme / la sua pace turbar mentre ella dorme’, 
versi in cui si nota, e non è stato sinora mai messo in rilievo, la ripresa di un termine-chiave quali ‘formas’ 
presente nei versi immediatamente seguenti a quelli abitualmente citati dai commenti, e cioè nella richiesta 
di Iride al Sonno: Met. XI vv. 626-630: ‘somnia, quae veras aequant imitamine formas, / Herculea Trachine 
iube sub imagine regis / Alcyonen adeant simulacraque naufraga fingant. / imperat hoc Iuno’. Postquam 
mandata peregit, / Iris abit…’, ‘devi ordinare a uno dei sogni che riproducono le immagini del reale di recarsi 
da Alcione, nell’Erculea Trachine, assumendo l’aspetto del re in veste di naufrago. Questo è il volere di 
Giunone’. Compiuto il suo incarico, Iride se ne andò…’.  
   In altri termini, sintetizzando, come nella pagina ovidiana, la descrizione, nelle parole di Iride,  delle 
caratteristiche proprie del dio Sonno (quiete, placidità, ristoro dalle fatiche, etc.) precede l’invio di uno dei 
sogni capaci di imitare le forme, le immagini del reale, e nella fattispecie Morfeo158, ‘abilissimo imitatore 
delle forme’ (v. 634: ‘artificem simulatoremque figurae’: ma vedi vv. 633- 638: ‘At pater e populo nato rum 
mille suorum / excitat artificem simulatoremque figurae / Morphaea. non illo quisquam sollertius alter / 
esprimi incessus vultumque sonumque loquendi; / adicit et veste set consuetissima cuique / verba, sed hic 
solos homines imitatur…’, ‘Il padre dei sogni allora, dalla folla dei suoi mille figli, fece uscir fuori Morfeo, 
abilissimo imitatore delle forme. Non ve n’è un altro più preciso nell’assumere il modo di camminare, 
l’aspetto, il suono della voce di chiunque: sa portarne le vesti e usarne le parole più abituali, purché si tratti 
di una persona…’), e quindi la descrizione del sogno turbato della vedova che scopre mediante il sogno di 
essere vedova, allo stesso modo nei versi tassiani la descrizione del sonno e dei suoi attributi topici, di quel 
sonno che distende le sue ali placide e quiete su Erminia, precede un’indicazione finale circa i sogni turbati, 
le ‘varie forme’ con cui Amore non smette di turbare la pace della donna persino quando lei dorme. In 
entrambi i casi, cioè è presentato dapprima il polo euforico e poi quello disforico del sonno, e se in effetti la 
comunicazione, in sonno, della morte del marito ad Alcione potrebbe non sembrare paragonabile ai 
turbamenti d’amore di Erminia che la perseguitano persino nel sonno, non bisogna dimenticare che il 
parallelismo ‘sofferenza d’amore’ / ‘sofferenza per lutto’ (e nello specifico ‘lutto per scomparsa di 
colui/colei di cui si è innamorati’) era già presente nei primi due versi dell’ottava, con il riecheggiamento 
della vicenda di Orfeo, per cui davvero si può dire che le sofferenze di Erminia per Tancredi in questo 
momento narrativo assumono una dimensione di notevole tragicità a sfondo luttuoso.  
   Tra l’altro, l’episodio ovidiano del sogno di Alcione si rivela essere tra le memorie più significative nel 
poema tassiano se ricompare anche nel XX canto, ott. 90, lì dove si legge di alcuni pagani disperati, 
consapevoli ormai della definitiva disfatta, che si gettano contro le spade dei cristiani come belve furiose. Il 
riferimento è a Met. XI 510-511, segmento in cui si legge che le onde della tempesta si abbatterono contro la 
nave del povero Ceice simili a leoni che si avventano sconsideratamente contro le armi. È molto interessante 
che l’episodio ovidiano sia lo stesso da cui Tasso ha tratto il segmento sulle qualità caratteristiche del sonno; 
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  Se «secondo l’immagine mitologica», ripresa da Tasso («’l sonno…l’ali / dispiegò sovra lei placide e chete»), 
«il Sonno è rappresentato come un giovane con le ali», in Ovidio è Morfeo, e non il Sonno, ad avere ali silenziose: vv. 
650-653: ‘ille volat nullos strepitus facientibus alis / per tenebras… / ….positisque e corpore pennis / in faciem Ceycis 





il segmento dei poteri turbanti del sogno; quello dell’apparizione del fantasma di Ceice; e anche la notazione, 
come vedremo, della luce incerta (applicata alla selva di Saron). Si tratta evidentemente di un locus testuale 
del poema ovidiano cui Tasso si dimostra essere particolarmente sensibile.   
 
L’esperienza pastorale di Erminia: tracce ovidiane 
   L’esperienza pastorale di Erminia quale emerge nella prima sezione del canto VII è caratterizzata da alcune 
importanti tracce ovidiane e/o metamorfiche di cui occorre tener conto159.   
   Innanzitutto, il fatto che Erminia sia accolta dai pastori (e sulla povertà dei pastori si vedano le ottave 9 
sgg. del canto VII) può far pensare ad una medesima storia ovidiana di accoglienza di personaggi nobili, 
addirittura divini, da parte di gente umile: mi riferisco alla vicenda di Bauci e Filemone160 e della loro 
ospitalità nei confronti di Mercurio e Giove travestiti da pastori. Si tratta di un riferimento dallo scrivente 
individuato ancor prima di trovare una ‘conferma’ critica o, quanto meno, un’‘affinità di vedute’, nelle 
ricerche del Vivaldi (cfr. Vincenzo Vivaldi, Sulle fonti della “Gerusalemme Liberata”, I volume, Catanzaro 
1893): «una favola mitologica […] ha qualche somiglianza con questo episodio del Tasso e […] quindi è 
potuta concorrere alla concezione di esso. Intendo parlare della favola di Giove e Mercurio, che, sotto forme 
mortali, vanno a domandare ospitalità a due vecchi pastori, Bauci e Filemone e da essi sono accolti molto 
amorevolmente, e poi il re del cielo, fattosi conoscere, accorda loro ciò che gli domandano. Si legga Ovidio, 
soprattutto nella descrizione delle cortesie dei due pastori ai viaggiatori celesti (Metam. VIII)».  
 
    In secondo luogo, può essere notata l’evidenziazione da parte del narratore-Tasso sugli effetti metamorfici 
della parola161: si tratta del potere della retorica, di quella (apparentemente) ‘semplice’ del vecchio pastore 
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 Si pensi ad esempio al paesaggio bucolico presso cui giunge Erminia a seguito della sua precipitosa fuga (VII 5 
sgg.), che  può essere connesso alla descrizione dell’aurea aetas nel I libro del poema ovidiano (sull’età dell’oro nelle 
Metamorfosi ovidiane, cfr. Emilio Pianezzola, Ovidio. Modelli retorici e forma narrativa, Pàtron, Bologna 1999, cap. 
Forma narrativa e funzione paradigmatica di un mito: l’età dell’oro latina, pp. 43-61).  
   Ed è significativo che nel locus amoenus cui perviene Erminia siano presenti pesci reali (nel discorso del vecchio 
pastore ad Erminia), del tutto diversi dai pesci in cui Armida trasforma i campioni cristiani: l’artificio metamorfico di 
Armida è messo così in singolare contrasto con la natura reale e non artificiosa, sia pure in un riferimento intertestuale a 
distanza.  Le parole del pastore sono le seguenti (VII 11 5-8): ‘Così me ’n vivo in solitario chiostro, / saltar veggendo i 
capri snelli e i cervi, / ed i pesci guizzar di questo fiume / e spiegar gli augelletti al ciel le piume’ (si noti, tra l’altro, 
anche il ritorno dell’emblema del ‘cervo’, che stiamo scoprendo essere cruciale, come paradigma ed archetipo, per 
quanto concerne la presentazione del carattere di Erminia). 
 
    
160
 L’interpretazione allegorica dell’episodio di Bauci e Filemone da parte di Giovanni Del Virgilio è la seguente: cfr. 
Fausto Ghisalberti, Giovanni del Virgilio espositore delle “Metamorfosi”, in «Il Giornale Dantesco», XXXIV, IV, 
Annuario Dantesco 1931, 1933: «Liber VIII, 10. Decima est de Philemone et Baucide. Nam Philemon et Baucis fuerunt 
iustissimi et caritativi homines unde omnes pauperes suscipiebant in domo sua. Unde per Jovem et Mercurium intellige 
pauperes Dei. Nam qui recepit unum pauperem in nomine Dei recipit Deum. Unde casa sua conversa estin templum eo 
quod fama sua facta fuit quemadmodum templa. Vel quia templum edificatum fuit ab eis. Et ipsi conversi sunt in 
arbores propter duo: primo quia post mortem fama sua viruit ut arbores et quia ante illud templum erant due arbores s. 
quercus et tilia a quibus ipsi denominati fuerunt post mortem». 
 
    
161
   Per quanto concerne i poteri metamorfici della parola, sono registrabili anche ulteriori emergenze del tema nella 
Liberata; si pensi ad esempio all’effetto trasformativo del discorso di Raimondo: in seguito al discorso di incitamento 
del vecchio Raimondo, i soldati cristiani prima muti e timorosi nei confronti del pericolo rappresentato da Argante, 
divengono baldanzosi: VII 66, 1-6: ‘Così parla il gran vecchio, e sproni acuti / son le parole, onde virtù si desta. / Quei 
che fur prima timorosi e muti / hanno la lingua or baldanzosa e presta. / Né sol non v’è chi la tenzon rifiuti, / ma ella 
omai  da molti a prova è chiesta’. Si tratta di una metamorfosi del ‘morale’ dei crociati dovuto all’effetto performativo e 
trasformativo della parola, della retorica (cfr. gli scritti magici e retorici di Giordano Bruno), similmente a quella 
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nel suo discorso ad Erminia, quel potere per cui il cuore tempestoso di Erminia può divenire calmo a seguito 
delle parole del pastore: VII 14: ‘Mentre ei così ragiona, Erminia pende / da la soave bocca intenta e cheta; / 
e quel saggio parlar, ch’al cor le scende, / de’ sensi in parte le procelle acqueta’. Le parole del pastore 
costituiscono un ‘saggio parlar’ capace di penetrare nell’animo e calmare almeno parzialmente la tempesta 
dei sentimenti.  
   Questo e altro può la parola: questo è uno dei suoi effetti metamorfici, placare turbamenti interiori; e il 
rilievo sembra essere meta-poetico: la parola della poesia può avere straordinari effetti di cambiamento, di 
trasformazione soprattutto dell’uomo e dei suoi sentimenti, dei suoi atteggiamenti e della sua postura nei 
confronti del mondo.      
    E ad un altro simile effetto metamorfico si riferisce Erminia nelle sue parole di risposta al pastore nella sua 
richiesta di essere da loro accolta: VII 15 7-8: ‘Forse fia che ’l mio core infra quest’ombre / del suo peso 
mortal parte disgombre’: una metamorfosi dunque proiettata nel futuro, perché nel futuro, ‘forse’, 
permanendo in quei luoghi, il cuore di Erminia potrà liberarsi del ‘peso mortal’ del tormento amoroso che 
ora la opprime (l’aggettivo ‘mortal’, tra l’altro, conferma la natura luttuosa e mortale del sentimento di 
amore-passione non corrisposto provato da Erminia, che emergeva in controluce in precedenza col 
riferimento alla fonte ovidiana del sogno di Ceice); una metamorfosi evidentemente molto simile a quella 
prodotta dalle parole del pastore (liberare il cuore di un peso mortale / acquetare le procelle dei sensi) anche 
perché solo e sempre parziale (‘in parte le procelle acqueta’ / ‘’l mio core… del suo peso mortal parte 
disgombre’, corsivo mio). 
 
    In terzo luogo, possiamo sottolineare la metamorfosi delle dinamiche relazionali tra Erminia e il pastore in 
dinamiche genitoriali: in altri termini, Erminia e il pastore si metamorfizzano in un rapporto inesistente a 
livello naturale tra loro due, che è quello genitoriale: infatti in VII 8 Erminia si rivolge a lui col titolo di 
‘padre’, mentre lui la definisce ‘figlio’ (e su questo punto esiste una vexata quaestio, dacché Erminia già si è 
spogliata dell’elmo, per cui par strano la declinazione al maschile del sostantivo; taccio le soluzioni 
proposte).  
   La solitudine di Erminia-cerva inseguita dai cani che stava per raggiungere la sua fonte tanto desiderata e 
costretta a ripiegare in un bosco sconosciuto provoca in Erminia la necessità fisiologica di stabilire dei punti 
fermi nella nuova topografia ambientale e umana in cui si trova ad essere immersa, per cui la fanciulla cerca 
nel pastore un padre; il pastore accetta questa genitorialità (‘sta al gioco’: un gioco ancora una volta di 
travestimenti, di ruoli fittizi, ma qui vissuti con consapevolezza e responsabilità: un gioco dunque serio). E 
questo carattere di una paternità accettata, ma in prima istanza ‘proposta’ per così dire da Erminia stessa è 
rimarcato anche ai vv. 1-2 dell’ott. 17 del canto VII, lì dove si dice: ‘Poi dolce la consola e sì l’accoglie / 
come tutt’arda di paterno zelo’ (il sintagma non fa che rimarcare il rapporto genitoriale in cui è stato sin da 
subito mutato, e con coraggiosa iniziativa da parte di Erminia, un rapporto che nei fatti è tra due individui  
che non si conoscono a vicenda).   
     
                                                                                                                                                                                                 
provocata in Erminia dalle parole del vecchio pastore, all’inizio di questo stesso canto (la celebrazione del potere della 
parola, anche in senso meta-poetico, è evidente), tale da placare in parte la tempesta dei suoi sentimenti.   
    Un’altra riflessione sul tema del potere metamorfico della parola può essere individuata nell’ott. XI 70, in cui del 
medico Erotimo, che tra l’altro non riesce a guarire Goffredo (Goffredo è guarito poi dall’angelo custode) è detto che 
era versato anche nell’arte poetica, ma che poi scelse di praticare ‘la gloria minor de l’arti mute’: si preoccupò 
solamente di salvare i corpi mortali dalla morte quando invece avrebbe potuto rendere immortali i nomi attraverso la 
poesia. La poesia, dunque, nella prospettiva tassiana, ha un enorme potere metamorfico, che è quello di fornire 
immortalità ai nomi altrimenti mortali degli esseri umani. Una delle più notevoli metamorfosi per Tasso quindi è quella 
attuata dalla poesia. In definitiva, la propria poesia, il proprio poema è avvertito da Tasso come una straordinaria 
manifestazione dei poteri umani metamorfici e metamorfizzanti: trasformare la mortalità degli uomini, dei nomi in 




   Inoltre – e ci ricolleghiamo così a considerazioni svolte in precedenza sul tipo di ‘amore’ nutrito da 
Erminia – è molto significativo che allo stesso modo in cui Erminia si era tanto immedesimata in Tancredi da 
credere che i colpi inflitti da Argante a Tancredi fossero inflitti a lei (e abbiamo parlato a tal proposito di un 
amore-dono che conduce allo Spossessamento più che alla Possessione, ben diverso dall’amore narcisistico 
provato da Armida nei confronti di Rinaldo, ovvero di Se stessa), così egualmente il pastore piange al pianto 
di Erminia: VII, 16 5-8: ‘…versando da’ begli occhi fora / umor di doglia cristallino e vago, / parte narrò di 
sue fortune, e intanto / il pietoso pastor pianse al suo pianto’. L’empatia tra il pastore ed Erminia, che 
sottintende un’identificazione e quindi una metamorfosi del pastore in Erminia, è significativa appunto 
perché, in connessione con l’immedesimazione di Erminia in Tancredi, permette di stabilire con certezza il 
fatto che ‘in’ Erminia e ‘attorno’ ad essa si attiva con straordinaria forza, per così dire, un ‘circolo di 
immedesimazioni’, e cioè un continuum di procedimenti metamorfici a sfondo identificativo e 
immedesimativo. Erminia insomma porta con sé, oltre il sigillo di un animale quale il cervo, anche il sigillo 
di un atteggiamento suo proprio e da lei forse naturalmente indotto negli altri, che è quello 
dell’immedesimazione, dell’identificazione, dell’empatia, dell’essere in comunione con l’Alterità tanto da 
pervenire ad una scomparsa del Sé, del provare in sé le emozioni degli altri, del percepire di essere colpiti 
quando l’Altro è colpito, del piangere quando l’Altro piange. E si noti anche che la moglie del pastore ha un 
cuore consimile al suo (‘l’antica moglie / che di conforme cor gli ha data il Cielo’, VII 17 3-4): il cerchio 
delle immedesimazioni, delle affinità, delle complanarità si allarga, e mai nel senso narcisistico-armideo del 
rispecchiamento compiaciuto.  
       
   Infine, a proposito dell’esperienza pastorale di Erminia, non possiamo non evidenziare il travestimento162 
(autentica  metamorfosi, perlomeno dell’apparenza) in pastorella: Erminia, dunque, si rivela davvero votata 
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 Sul doppio travestimento di Erminia, cfr. Zatti, L’ombra del Tasso, Il linguaggio della dissimulazione nella Liberata, 
pp. 111-145: «Nel caso di Erminia la reificazione della metafora ((la metafora del ‘manto’)) agisce con tale 
determinazione da imporre al personaggio una retorica dell’azione oltre che del linguaggio. Se la dissimulazione 
consiste essenzialmente in un “tessere” e in un “coprire” della parola, apparirà perfettamente conseguente il duplice 
travestimento d’abito a cui è costretta Erminia: prima sotto le mentite spoglie guerriere di Clorinda (“finger mi vuo’ 
Clorinda; e ricoperta / sotto l’imagin sua, d’uscir son certa”, VI, 87); poi sotto rozzi abiti agresti quando, intercettata 
mentre si reca a portar soccorso a Tancredi ferito, si rifugia nell’antica selva e trova ricetto fra i pastori. La sua 
condizione di donna oppressa e lacerata si dimostra, come già prima vestendo la pesante corazza di Clorinda (“Co ’l 
durissimo acciar preme ed offende / il delicato collo e l’aurea chioma, / e la tenera man lo scudo prende, / pur troppo 
grave e insopportabil soma”, VI 92), nel disagio di un travestimento incongruo e contro natura:  
“La fanciulla regal di rozze spoglie  
s’ammanta, e cinge al crin ruvido velo; 
ma nel moto de gli occhi e de le membra 
non già di boschi abitatrice sembra.  
   Non copre abito vil la nobil luce  
e quanto è in lei d’altero e di gentile,  
e fuor la maestà regia traluce  
per gli atti ancor de l’essercizio umile. (VII 17-18) 
   La dialettica del travestimento è a tutti gli effetti doppia: del personaggio, che quando parla o quando veste o quando 
si atteggia, lascia comunque trasparire una natura contraria a quella che si dimostra in superficie, e preme per 
manifestarsi quanto più la dura necessità impone invece una maschera che non è libera e consapevole scelta di 
comportamento, ma autorepressione dolorosamente subita. E del discorso epico-cristiano, in cui si dissimula come 
costrizione ed “errore” (Erminia “errò senza consiglio e senza guida”, VII 3) la digressione romanzesca consumata 
sotto falsi sembianti epici: regressione evasiva dentro l’antica selva cavalleresca prima, e rifugio affannoso nell’arcadia 
pastorale poi, locus amoenus sottratto alla guerra così come alla corte; dove già l’Aminta, però, andava verificando in 
quegli stessi anni l’impossibilità dell’idillio.  
   A Erminia tocca insomma di portarsi addosso le insegne prima del genere epico e poi di quello pastorale, quando 
invece vorrebbe storicamente inaugurare quello che più le si addice, il romanzo sentimentale. La donna vive in un 
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al travestimento se è vero che dopo essersi appropriata dell’armatura di Clorinda e dell’essere scesa nel 
campo cristiana indossando tali armi, si dispone ad un altro travestimento che è quello attuato attraverso le 
vesti rozze che le vengono offerte dai pastori, a lei fanciulla regale: cfr. VII 17, 5-8; 18: ‘La fanciulla regal di 
rozze spoglie / s’ammanta, e cinge al crin ruvido velo; / ma nel moto de gli occhi e de le membra non già di 
boschi abitatrice sembra. // Non copre abito vil la nobil luce / e quanto è in lei d’altero e di gentile, / e fuor la 
maestà regia traluce / per gli atti ancor de l’essercizio umìle. / Guida la greggia a i paschi e la riduce / con la 
povera verga al chiuso ovile, / e da l’irsute mamme il latte preme / e ’n giro accolto poi lo stringe insieme’. 
   Si tratta dunque di una vera e propria metamorfosi: ‘la fanciulla regal’ si veste di abiti pastorali semplici e 
avvolge i capelli con un ruvido velo (è la famosa scena di Erminia tra i pastori, ricorrente soggetto pittorico 
tra quelli che la Liberata ha ispirato, scena più volte replicata e rinarrata dalla grande arte europea); ma nello 
sguardo e nelle movenze non può nascondere la sua naturale eleganza tanto da non poter sembrar 
un’abitatrice dei boschi; per cui anche nello svolgimento di mansioni umili (ad esempio la cura del gregge) la 
nobile regalità traspare ugualmente. Si tratta quindi di un nuovo travestimento dopo quello in cavaliere: un 
travestimento che per l’appunto in quanto tale non può nascondere completamente la reale essenza della 
fanciulla. La metamorfosi c’è, nell’abbigliamento e nelle manzioni; ma una metamorfosi interiore, 
comportamentale, gestuale, etc. non può verificarsi, ovviamente, da un momento all’altro. Il travestimento di 
Erminia è dunque sempre provvisorio e parziale, ogni volta coglie nel segno solo a metà.    
   Tra l’altro, Erminia nella sua permanenza presso i pastori si produce anche in un atteggiamento tipicamente 
elegiaco (da elegia latina), che è quello comportante l’incisione dei nomi degli innamorati sugli alberi: VII, 
3-6: ‘ne la scorza de’ faggi e de gli allori / segnò l’amato nome in mille guise, / e de’ suoi strani ed infelici 
amori / gli aspri successi in mille piante incise’. Il riferimento ovidiano163 è a Heroides V 25: ‘incisae servant 
                                                                                                                                                                                                 
letterale sdoppiamento fra un “sopra” e un “sotto”, fra un “fuori” e un “dentro” che ha tutti i caratteri della costrizione e 
dell’offesa. Nella società di fine Cinquecento, dove la rigida gerarchia sociale esalta l’importanza dell’esteriorità, i 
vestiti, apparenze che occultano il corpo, assumono un valore preminente e una funzione simbolica. Il vestire è inteso 
soprattutto come modo di rivestirsi e travestirsi, e in relazione a esso la nudità si differenzia appunto come svelamento 
di un inganno, un togliere la maschera: scoprire ciò che è celato è, del resto, il compito di ogni psicologia”.  
   Cfr. importante fortuna figurativa di Erminia tra i pastori: si traveste da pastore (sembra sempre altro da sé): toglie 
l’elmo come Clorinda (disvelamento), poi cambia l’armatura con ‘ruvido velo’): da fanciulla regale ad abitatrice dei 
boschi (molte le rappresentazioni pittoriche: Giovanni Lanfranco, Arrivo di Erminia fra i pastori; Guercino (Giovanni 
Francesco Barbieri), Erminia e il pastore, 1619 – 1648, due versioni: Institute of Arts di Minneapolis; collezione Cuomo 
– artigianato sorrentino Erminia e i pastori; Eugéne Delacroix, Erminia fra i pastori; bulino di Morghen (incisione 
settecentesca) che ripete il disegno di Guercino).) ((per Rinaldo e Armida: Ludovico Carracci, Rinaldo e Armida, 1583, 
Napoli, Museo di Capodimonte; G.B. TIEPOLO, Rinaldo abbandona Armida, 1757, Villa Valmarana – Vicenza; 
Rinaldo di Domenico Mona (metamorfosi Armida-mirto); quadro di Francesco Maffei (Getty Museum) (mirto-Armida), 
pp. 175-176 di La fabbrica degli affetti: la Gerusalemme Liberata dai Carracci a Tiepolo (Giovanni Careri).   
   Inoltre è interessante la connessione con Vafrino, disposto ai più vari travestimenti: la straordinaria capacità di 
Vafrino, spia cristiano abilissimo nei travestimenti (‘‘varia il noto / suon de la voce / portamento / moto’, XVIII 57), di 
assumere in modo proteiforme sembianze umane tra loro diversissime e da lui molto distanti, sembra richiamare le 
capacità di Morfeo di assumere svariate credibilissime verosimili forme nei sogni degli uomini. Vafrino si traveste da 
arabo (XVIII 59), muta lingua ed è creduto egiziano o fenicio a Menfi o Tiro (XVIII 60), spia camuffata entra nel 
campo pagano (XIX 60 sgg.), adotta  mille frodi  e mille strategie di accorgimento di Vafrino (XIX 76), finge di essere 
pagano ma Erminia lo riconosce (XIX 78 sgg.). Non va sottovalutata l’incidenza delle metamorfosi compiute su se 
stesso da parte di Vafrino: Vafrino spia cristiana presso il campo pagano attua tutta una serie di notevoli travestimenti; 
fin dall’inizio della sua apparizione sulla scena del poema, è caratterizzato da una straordinaria capacità proteiforme, di 
assunzione di forme a lui estranee.   
 
    
163
 Vincenzo Vivaldi, Sulle fonti della “Gerusalemme Liberata”, I volume, Catanzaro 1893: «la prima ispirazione del 
suo episodio di Erminia fra’ pastori al Tasso potette venire e da molti poeti italiani ed anche da qualche poeta latino. 
Dimenticavo di aggiungere che nel II libro delle Metamorfosi ((non è il II libro delle Metamorfosi)) si racconta di 
Apollo, il quale, per amore, diventa pastore di Admeto. Apollo veste pure rozzi panni e guida al pascolo gli armenti; e 
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a te mea nomina fagi’, volgarizzato da Remigio Nannini in ‘degli alti faggi in mille strani modi / intagliasti il 





































                                                                                                                                                                                                 
di tanto in tanto, in mezzo ai boschi e alle foreste, canta i suoi amori. In nessun altro poema eroico o cavalleresco anzi 
trovo descritta una vita pastorale come qui; e m’induco a credere che Ovidio sia stato il modello del Tasso per la vita 
pastorale, che fa vivere ad Erminia. E sono queste le fonti principali, da cui fu ispirato il Tasso (…) E veniamo alla vita 
pastorale di Ermina. Abbiamo detto che per noi la fonte principale è Ovidio, nel II delle Metamorfosi, ed ecco qualche 
riscontro tra il poema italiano ed il latino. Il Tasso fa che Erminia guidi la greggia ai paschi, e la riduca “Con la povera 
verga al chiuso ovile”; e lo stesso avea scritto Ovidio di Apollo  (II). Erminia  (ibid., 19) “Sovente, allor che su gli estivi 
ardori / giacean le pecorelle all’ombra assise, / nella scorza dei faggi e degli allori / segnò l’amato nome in mille guise”; 
e lo stesso avea scritto il poeta latino del suo pseudo pastore: “ Incisae servant a te mea nomina fagi”. Erminia si 
lamenta dei suoi amori infelici (19 e seg.), ed il poeta latino fa che Apollo canti, fra le selve, i novelli suoi più rozzi 






Armida come Circe e Proteo 
Sergio Zatti, L’ombra del Tasso, cap. 4 Il linguaggio della dissimulazione nella Liberata, pp. 111-145:  
Armida «è nel poema l’artefice consapevole della trasformazione e del mutamento: essa è, ad un tempo, 
Circe (che agisce sull’identità altrui, cfr. IV 86 e X 66) e Proteo (che agisce sull’identità propria: “tentò ella 
mill’arti, e in mille forme / quasi Proteo novel gli apparse inanti”, V 63) ((su questa complementarità vedi J. 
Rousset, La littérature de l’âge baroque en France. Circé et le paon, Corti, Paris 1981, trad. it. La letteratura 
dell’età barocca in Francia: Circe e Pavone, il Mulino, Bologna 1985, pp. 29-30)). L’operazione del mago 
assume attivamente come intervento trasformatore sul reale ciò che dal personaggio, travolto nel gioco 
effimero delle apparenze, è percepito negativamente come illusione, inconsistenza e disinganno (come nella 
scettica riflessione di Goffredo: “ché nel mondo mutabile e leggiero / costanza è spesso il variar pensiero”, V 
3). Ora, l’Armida che ritroviamo nel canto XVI interpreta, nel volgere di poche ottave, i due ruoli opposti: 
alla forza smarrita della seduttrice, che subisce l’inganno d’amore abitualmente procurato agli altri, fa 
riscontro una messa in questione della magia come forza che, vinta da un potere superiore, tenta ancora 
tenacemente di governare il mondo dell’illusione conoscitiva e dell’inconstanza sentimentale. 
L’identificazione del poeta con lei (quando è sconfitta) e con il suo mondo magico (che sta per dissolversi) 
corrisponde all’illusione perduta di bloccare l’universo della metamorfosi continua, di cui pure Armida è la 
cifra emblematica; la sua condanna, per contro, si giustifica con la consapevolezza dell’inganno che essa ha 
consumato ai danni della ragione e della verità». 
 
CIRCE E PROTEO 
   Archetipi operanti in Armida. Armida è la creatura più ‘metamorfica’ e ‘ovidiana’ della Liberata: ben 
può dirsi che in Armida operano e sono vivi al contempo due grandi archetipi, per cui lei si identifica ora con 
l’uno ora con l’altro; i due archetipi a cui mi intendo riferire sono da una parte Circe, e dall’altra Proteo o 
anche Glauco (l’uno e l’altro sono estremamente simili nel modificare se stessi). In altri termini, se spesso 
Armida è presentata come Circe, in quanto – esattamente come la Circe omerica e ovidiana – trasforma gli 
altri (fa innamorare di sé i crociati, trasforma alcuni di loro in pesci, etc.), molte volte nel poema Armida è 
presentata come un ‘novello Proteo’ (sono parole di Tasso) e come Glauco, nel senso che cambia se stessa 
(‘da nemica è fatta amante’ nel guardare Rinaldo, diviene di Rinaldo nuovamente nemica quando lui la 
abbandona, etc.).  
   Armida come Circe. Circe trasforma gli altri (es. i compagni di Ulisse nell’Odissea), non se stessa. Circe 
è presente anche in Ovidio: trasforma Scilla prima in mostro, poi in scoglio.   
Canto X: racconto di Roberto Cosciacorta: Armida nuova Circe trasforma gli uomini in pesci e altri animali  
Armida è come Circe anche perché ad esempio trascina con sé Rinaldo nelle Isole Fortunate sul carro, e 
questo carro volante ha ovviamente dietro di sé una ricchissima tradizione letteraria, in cui non va 
dimenticata da esempio l’immagine di Circe che sul suo carro solare vola nell’aria alla ricerca delle erbe 
velenose (Met.) (cfr. Multineddu).  
   Armida come Proteo. Di fronte alle resistenze di Goffredo Armida mette inutilmente in pratica tutte le sue 
arti proteiformi; V 63 3-8: ‘Tentò ella mill’arti, e in mille forme / quasi Proteo novel gli apparse inanti, / e 
desto Amor, dove più freddo ei dorme, / avrian gli atti dolcissimi e i sembianti, / ma qui (grazie divine) ogni 
sua prova / vana riesce, e ritentar non giova’.  
Tomasi, p. 335: ‘Proteo: divinità marina capace di mutare continuamente il suo aspetto. La capacità di 
prodursi in infinite metamorfosi è una delle caratteristiche più affascinanti, e nel contempo inquietanti, di 
Armida, capace di intuire l’animo altrui e di trovare la via migliore per sedurlo (cfr. IV, 84, sgg.); sulla 
persistenza della figura di Proteo nella produzione tassiana, cfr. Residori 1999’.  
    Si noti la metamorfosi del risvegliare Amore anche nei cuori più insensibili. 
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   Occorre notare che le capacità metamorfiche di Armida non valgono nulla nei confronti dell’irreprensibile 
Goffredo come non varranno più nulla nel XX canto, e in via definitiva, quando Armida esplicitamente 
affermerà che sono ormai vane le sue metamorfosi, perdenti nei confronti di un Rinaldo ormai mutato. I due 
passi andrebbero letti in correlazione: Goffredo sin dall’inizio riesce a resistere alla proteiforme Armida, 
mentre Rinaldo solo nel XX canto riuscirà a tener testa alla camaleontica Armida che dichiarerà 
esplicitamente l’inutilità ormai delle sue metamorfosi.  
    In conseguenza di quest’insuccesso con Goffredo, Armida ‘perde l’alterezza e ’l fasto’ (V 64 3) e si decide 
a rivolgere le sue armi dove incontra una resistenza meno pertinace ‘qual capitano ch’inespugnabil terra / 
stanco abbandoni, e porti altrove guerra’. 
 
LE METAMORFOSI DISCENDENTI E REVERSIBILI DI ARMIDA 
La metamorfosi è ascendente quando conduce una ‘forma’ da uno stadio inferiore ad uno superiore (es. 
vegetale in animale, animale in uomo, uomo in stella, stella in divinità); è discendente quando fa sì che una 
‘forma’ discenda da uno stadio ontologico superiore ad uno inferiore (es. divinità in stella, stella in uomo, 
uomo in animale, animale in vegetale). La metamorfosi dei soldati cristiani in pesci operata da Armida è 
evidentemente di tipo discensivo, e in generale tutte le metamorfosi (in senso tecnico: non parlo ad esempio 
del passaggio da ‘nemica’ o ‘amante’ o della probabile conversione finale) di Armida, operate anche su 
stessa, sono connotate in senso disforico (si pensi ad esempio ad Armida mutatasi in Briareo nella selva di 
Saron). Le metamorfosi in senso tecnico (mutazione di una forma in un’altra, con connotazioni magiche) 
presenti nella Liberata sono in generale tutte di tipo discendente anche e soprattutto perché si collocano 
sostanzialmente dalla parte dei pagani, degli infedeli, della magia nera, etc. Mi sembra risultano totalmente 
assenti le metamorfosi ascendenti, ad esempio catasterismi, invece ricorrenti nel poema ovidiano.  
 
La metamorfosi è detta ‘reversibile’ se è possibile il ritorno dalla ‘forma b’ (in cui la ‘forma a’ si è mutata) 
alla ‘forma a’; è ‘irreversibile’ se la mutazione è immodificabile nel senso inverso. In generale, reversibili 
sono, nelle Metamorfosi ovidiane, le trasformazioni temporanee di divinità in esseri inferiori (spesso si tratta 
di Giove che assume forma ferina per concupire ninfe e donne). La metamorfosi dei soldati cristiani in pesci 
operata da Armida è reversibile perché la maga provvede subito a ricondurli alla loro forma umana, quasi – 
come è stato detto – si trattasse semplicemente di una dimostrazione di forza per stabilire i rapporti di potere. 
Comunque, volendo allargare il quadro alle trasformazioni in senso ampio, mi sembra che ben si potrebbe 
dire che le metamorfosi ‘tecniche’, magiche, pagane, operate ad esempio da Armida, sono ‘reversibili’ in 
quanto frutto instabile di magia pagana (si pensi anche agli spiriti infernali che assumono svariate, temibili 
forme nella selva di Saron, alla furia Aletto che assume le sembianze del consigliere di Solimano, etc.), 
mentre le ‘metamorfosi’ di tipo ‘conversionale’, cioè le conversioni in senso proprio e soprattutto in senso 
cristiano (conversione come una metanoia, un cambiamento radicale, coincidente però con l’epistrophé, un 
ritorno alle origini), sono irreversibili: si pensi ad esempio alla conversione di Clorinda, che è scoperta del 
proprio Sé più autentico e originario (nel senso del genere e nel senso della fede: quindi, femminile e 
cristiano, e non ‘maschile’ e pagano) e che ovviamente non può retrocedere in direzione inversa, pena lo 
svilimento stesso dell’agnizione meravigliosa nel punto estremo della sua esistenza; ma si pensi anche alle 
altre conversioni.     
 
ARMIDA-CIRCE 
   Armida e i campioni cristiani trasformati in pesci.   
  Nel campo cristiano ‘vengono festeggiati i cinquanta cavalieri che, sfuggiti al controllo di Armida, hanno 
dato il loro decisivo contributo nella battaglia notturna appena conclusa. I cavalieri raccontano a Goffredo le 
loro peripezie vissute al seguito di Armida, ben presto rivelatasi una potente e prodigiosa maga, capace 
persino di mutarli a suo piacimento in animali’ (Tomasi, p. 628). 
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    È Guglielmo a raccontare a Goffredo le loro peripezie X 59 7 - 60: ‘Al fin del re britanno il chiaro figlio / 
ruppe il silenzio, e disse alzando il ciglio: // “Partimmo noi che fuor de l’urna a sorte / tratti non fummo, 
ognun per sé nascoso, / d’Amor, no ’l nego, le fallaci scorte / seguendo e d’un bel volto insidioso. / Per vie 
ne trasse disusate e torte / fra noi discordi, e in sé ciascun geloso. / Nutrian gli amori e i nostri sdegni (ahi! 
tardi / troppo il conosco) or parolette, or guardi’     
   Continua Guglielmo (X 61): ‘Al fin giungemmo al loco ove già scese / fiamma dal cielo in dilatate falde, / 
e di natura vendicò l’offese / sovra le genti in mal oprar sì salde. / Fu già terra feconda, almo paese, / or 
acque son bituminose e calde / e steril lago; e quanto ei torpe e gira, / compressa è l’aria e grave il puzzo 
spira’.  
   Si tratta di un luogo presso il Mar Morto dove, secondo la narrazione biblica, sorgevano le città di Sodoma 
e Gomorra, punite da Dio con una pioggia di fuoco per i peccati contro natura.  
  Si noti la metamorfosi – collocata nel passato – dalla terra feconda, fertile ad una palude dalle acque 
bituminose e calde, uno stagno in cui – come si legge a X 62 1-4 – l’uomo galleggia.  
    Ma se il paesaggio esterno è connotato dalla marca della sgradevolezza maleodorante, il castello entro cui 
sorge è caratterizzato dalla falsa bellezza, che è tratto distintivo di Armida. Cioè, si tratta ancora una volta di 
metamorfosi perché la maga ha trasformato la bruttezza naturale dei luoghi in una bellezza artificiale e 
magica grazie ai suoi malefici: cfr. X 62-63: ‘Siede in esso un castello…/…/…non so con qual arte / vaga è 
là dentro e ride ogni sua parte. // V’è l’aura molle e ’l ciel sereno e lieti / gli alberi e i prati e pure e dolci 
l’onde ….’  E si noti la reticenza di Guglielmo: ‘i marmi io taccio e l’oro / meravigliosi d’arte e di lavoro’, in 
cui è anticipato il concetto di un’arte, di un lavoro che rende preziosa, meravigliosa la materia, grazie ad una 
lavorazione, e quindi ad una metamorfosi, della materia stessa. 
   E poi, il prodigioso artificioso di un banchetto in cui le primizie di ogni stagione sono 
contemporaneamente tutte presenti: cfr. X 64, in particolare 5 sgg.: ‘Era qui ciò ch’ogni stagion dispensa, / 
ciò che dona la terra o manda il mare, / ciò che l’arte condisce; e cento belle / servivano al convito accorte 
ancelle’.  
   Ma la scena centrale ai nostri fini è X 65-69: ‘Ella d’un parlar dolce e d’un bel riso / temprava altrui cibo 
mortale e rio. / Or mentre ancor ciascuno a mensa assiso / beve con lungo incendio un lungo oblio, / sorse e 
disse: “Or qui riedo”. E con un viso / ritornò poi non sì tranquillo e pio. / Con una man picciola verga scote, / 
tien l’altra un libro, e legge in basse note. // Legge la maga, ed io pensiero e voglia / sento mutar, mutar vita 
ed albergo. / (Strana virtù!) novo pensier m’invoglia: / salto ne l’acqua, e mi vi tuffo e immergo. / Non so 
come ogni gamba entro s’accoglia, / come l’un braccio e l’altro entri nel tergo, / m’accorcio e stringo, e su la 
pelle cresce / squamoso il cuoio; e d’uom son fatto un pesce. // Così ciascun de gli altri anco fu vòlto / e 
guizzò meco in quel vivace argento. / Quale allor mi foss’io, come di stolto / vano e torbido sogno, or me ’n 
rammento. / Piacquele al fin  tornarci il proprio volto; / ma tra la meraviglia e lo spavento / muti eravam, 
quando turbat in vista / in tal guisa ne parla e ne contrista: // “Ecco, a voi noto è il mio poter” ne dice / “e 
quanto sopra voi l’imperio ho pieno. / Pende dal mio voler ch’altri infelice / perda in prigione eterna il ciel 
sereno, / altri divenga augello, altri radice / faccia e germogli nel terrestre seno, / o che s’induri in selce, o in 
molle fonte / si liquefaccia, o vesta irsuta fronte. // Ben potete schivar l’aspro mio sdegno, / quando servire al 
mio piacer v’aggrade: / farvi pagani, e per lo nostro regno / contra l’empio Buglion mover le spade”. / 
Ricusàr tutti e aborrìr l’indegno / patto; solo a Rambaldo il persuade. / Noi (ché non val difesa) entro una 
buca / di lacci avolse ove non è che luca’.  
    Si tratta di una scena centrale per la comprensione del tema della metamorfosi nella Liberata.  
    Si tratta di un vero e proprio rito magico di metamorfosi in cui Armida rinnova i tratti della Circe omerica 
(Od. X 229 sgg.) riletta attraverso l’Alcina ariostesca (OF VI 35 sgg.).  
    Armida si allontana dal banchetto ancora estremamente melliflua (‘parlar dolce’, ‘bel riso’); ma quando 
torna – prima metamorfosi di sé – ha ‘un viso’ ‘non sì tranquillo e pio’. Con una mano agita una bacchetta 
magica, con un’altra tiene aperto un libro di incantesimi e legge a bassa voce.  
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   Viso torvo; bacchetta magica; libro di incantesimi: tutti segnali di una magia che sta per compiersi. Si noti 
che a livello profondo la lettura di incantesimi si riconnette al potere metamorfico della parola.  
   La maga legge le formule magiche e Guglielmo dice di aver avvertito mutare, modificarsi la ragione e i 
suoi desideri, e anche la sua natura e la sua dimora: i cavalieri cristiani subiscono una metamorfosi in pesci: 
metamorfosi per la quale Tasso ha sicuramente presente Dante, Inf. XXV 112-138, locus postillato da Tasso 
in questo modo: ‘mirabile nell’espressione di queste trasmutazioni sovra ogni poeta’, e Ovidio, modello di 
Dante, soprattutto per quanto concerne l’indugio nei dettagli della trasformazione in atto (e anche Petrarca, 
canzone delle metamorfosi: RVF 23).  
   Tra l’altro, nel corso della revisione romana, Tasso maturò il proposito, poi non realizzato, di cassare 
l’episodio, per eccesso di meraviglia ((cfr. Lettere poetiche, XXXVIII 5 e XL 2: SCRIVERE!!!)), il che è 
conferma diretta della connessione meraviglia / metamorfosi. 
    Per quanto concerne la fonte ovidiana, essa è Met. III 670-682 (ma anche i vv. seguenti, in verità): 
exsiluere viri, sive hoc insania fecit.  
sive timor, primusque Medon nigrescere coepit 
corporee t expresso spinae curvamine flecti. 
incipit huic Lycabas: ‘in quae miracula’ dixit 
‘verteris ?’ et lati rictus et panda loquenti  
naris erat squamamque cutis durat trahebat. 
at Libys obstantes dum vult obvertere remos,  
in spatium resilire manus breve vidit et illas  
iam non esse manus, iam pinnas posse vocari.  
alter ad intortos cupiens dare bracchia funes  
bracchia non habuit truncoque repandus in undas 
corpore desiluit: falcata novissima cauda est,  
qualia dimidiae sinuantur cornua lunae.  
   Balzarono in piedi gli uomini, non so se per follia o per timore, e per primo Medonte cominciò ad 
assumere un colore nero in tutto il corpo e a curvarsi, sporgendo in fuori la spina dorsale. Licabante stava per 
chiedergli: “In che mostro ti stai trasformando?”, ma mentre parlava si ritrovò il grugno dilatato e il naso 
schiacciato, mentre la pelle indurita si copriva di squame. Libi, nel tentativo di far ruotare i remi inceppati, 
vide le sue braccia contrarsi e le mani risalire, perdendo la loro forma e mutandosi in pinne. Un altro che 
aveva teso le braccia per tirare le ritorte funi, non le trovò più: piombò giù nell’acqua, incurvandosi col corpo 
monco, in fondo al quale spuntava una coda falcata, simile a una mezza luna. 
   L’episodio ovidiano concerne la trasformazione di marinai in pesci da parte di Bacco; i marinai non 
avevano intenzione di ascoltare le istruzioni di Bacco: solo uno di loro non era contrario alle indicazioni di 
Bacco, pertanto venne escluso dalla metamorfosi, e guidò Bacco verso la destinazione da lui indicata.  
   A livello contenutistico, al di là del tratto comune della metamorfosi in pesci, non sfugga che Bacco 
trasforma i marinai perché restii alle sue indicazioni e similmente Armida trasforma i crociati in pesci per 
mostrare i suoi poteri terribili nel caso essi non si adeguino alle sue prescrizioni.  
  Notevolissima, come ha indicato La Penna, la ripresa dello stile ovidiano nella descrizione minuta delle 
mutazioni delle singole parti del corpo.  
   Si noti poi un termine come ‘meraviglia’ (67, 6) che ci dice ancora una volta del legame meraviglia / 
metamorfosi. 
  Non sfugga poi che Armida espressamente dice di essere completamente padrona di loro e che dipende dal 
suo volere se essi subiscono trasformazioni in uccelli o in radici o in pietre o in fonte o in animali: e qui 
quasi è sfoderato un intero repertorio ovidiano di metamorfosi (numerose in Ovidio le metamorfosi in questi 
elementi naturali: moltissimi individui ad es. sono trasformati in uccelli specie nel momento della morte: es. 
Scilla e Niso, e moltissimi sono trasformati in fonte, spesso perché immobilizzatisi, paralizzatisi in 
atteggiamenti piangenti).  
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   Ma, dice la maga, se i crociati desiderano evitare queste metamorfosi, occorre che si convertano  alla 
religione islamica (X 69): ‘farvi pagani’ e muovere le spade contro l’empio Buglione (empio, in singolare 
contrapposizione con l’attributo usuale di ‘pio’: e di ‘empio Goffredo’ già parlava l’uomo sul ponte levatoio 
del castello di Armida): come si vede, le punizioni della maga pagana sono assolutamente antitetiche alle 
punizioni divine di marca dantesca: se nella Commedia le metamorfosi dei dannati all’Inferno sono dovute 
ad un piano divino, secondo una ferrea legge di contrappasso, qui le metamorfosi compiute da Armida 
(Armida-Circe: Armida che compie metamorfosi sugli altri) sono non la punizione per aver deviato dalla 
retta via della religione cristiana, bensì sono disponibili all’uso per chi – crociato cristiano – non rinunci alla 
religione cristiana, deviando così dai dettami di una maga pagana e dalle norme di un paganesimo che 
pretende conversioni forzate al loro credo. 
    Significativa l’osservazione di Tomasi (p. 672): ‘Le diverse metamorfosi che minaccia Armida ai cavalieri 
non sono altro che delle punizioni per l’unica, vera metamorfosi che vuole imporre ai cavalieri, cioè di 
rinnegare la propria religione e combattere contro i cristiani’: anche se andrebbe corretta in un punto: non 
‘punizioni per…’, ma ‘punizioni previste nel caso in cui essi non vogliono sottostare all’unica, vera 
metamorfosi’ (forse Tomasi intende: ‘punizioni la menzione delle quali stimola l’unica, vera metamorfosi’, 
‘la menzione delle quali è diretta all’unica, vera metamorfosi….’) 
   Si noti infine che l’unico crociato a convertirsi al paganesimo è Rambaldo, evidentemente degno di 
biasimo e disprezzo in una prospettiva cristiana e crociata.   
    Significativo anche che – coerentemente con una trasformazione in pesci che pare essere anche di tipo 
amoroso-erotico (cfr. interpretazione allegorica delle Metamorfosi ovidiane da parte di Giovanni Del 
Virgilio: nudi come pesci, etc.) – la maga rinchiuda i crociati in una ‘buca di lacci’, lì dove i lacci, le catene 
sono, è evidente, primariamente quelle propriamente di una prigione in senso stretto, ma non possono non 
richiamare ai lacci d’amore, in cui quei lacci metamorficamente si trasformano: la prigione di Armida è una 
prigione dovuta, anche e soprattutto, all’abbandonarsi a inclinazioni peccaminose nella sfera dell’eros.  
Nonostante questo, si noti l’eroismo e l’ortodossia dei crociati che (ad eccezione di Rambaldo) tengono fede 
al proprio credo.       
   Quando poi i campioni cristiani imprigionati da Armida sono finalmente liberati da Rinaldo, possono 
recuperare le proprie armi: X 71 7-8: ‘…. (Rinaldo) di quell’arme loro / fa noi vestir che nostre in prima 
foro’. Si vestono delle armature e delle armi indossate dai pagani che li stavano conducendo prigionieri come 
dono al re d’Egitto: armi che precedentemente erano loro appartenute.  
    Anche Rinaldo nel XVI canto grazie alla liberazione da parte di Carlo e Ubaldo si riveste poi delle sue 
armature che aveva abbandonato presso il giardino di Armida.  
   Il recupero delle armi da parte dei prigionieri di Armida anticipa, come anticipazione figurale, il recupero 
delle armi da parte di Rinaldo nel XVI canto: cioè, un tratto che potrebbe apparire di micro-metamorfosi è 
figura di una più accentuata metamorfosi (e questo inevitabilmente conferisce spessore alla micro-
metamorfosi: i crociati prigionieri di Armida ri-diventano crociati in senso stretto grazie alla riacquisizione 
delle armi: dalla prigione coercitivo-erotica (senza armi) passano ad uno stadio in cui non sono più, come 
invece in precedenza, totalmente disarmati in ogni senso di fronte alle insidie di Armida.    
 
  ARMIDA-Circe: trasformazione in pesci 
Monica Bisi 
Cap. II, par. II: Circolarità del mondo magico nella Gerusalemme Liberata 
 
   La figura chiave che ci permetterà di rilevare le caratteristiche proprie al mondo magico e alla sua 
espressione letteraria sarà naturalmente Armida. Da quando entra in azione essa mette in gioco in modo 
concreto tutti gli elementi che il Tasso ha voluto inserire – non a caso – nella sua prima appararizione al 
canto IV: dall’inizio la maga è dissimulatrice, mostra e nasconde, assume un volto diverso dal proprio 
pensiero: “Vela il soverchio ardir con la vergogna, / e fa manto del vero a la menzogna” (IV, 25). Il suo 
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giardino è effetto di un tale artificio che in esso sembra che la natura imiti l’arte; il suo palazzo si rivela 
un’illusione; le sue parole dissimulano a proprio vantaggio. Il personaggio della bella maliarda aiuta a 
costruire e a caratterizzare il paradigma di uno dei lati della dialettica binaria disegnata sopra: novella Circe, 
Armida trasforma gli uomini in pesci e poi li restituisce alla vita umana, opera dunque nell’ordine 
della ripetizione, dell’antifinalismo, della reversibilità, ha a che fare con la figura chiusa del cerchio e, 
con le bellezze di cui riempie il proprio giardino, nasconde il disordine dietro un’illusoria armonia. 
Grazie a tutte queste sue proprietà, essa è anche uno degli ostacoli maggiori all’impresa dei crociati. Il suo 
primo tentativo di fermarli si realizza nell’ordine della retorica, il secondo e il terzo in quello della magia, il 
quarto torna ancora ad appoggiarsi al potere della parola. Nel momento in cui entra in scena, tenta, con un 
lungo discorso intessuto di menzogne, di persuadere Goffredo ad aiutarla a ritornare sul trono di cui sarebbe 
stata ingiustamente privata; davanti al rifiuto del Buglione, essa conquista a sé numerosi cavalieri che, attratti 
dal suo fascino, abbandonano il campo e, una volta trasformati in pesci, sono tenuti prigionieri per lungo 
tempo nel suo palazzo; infine adesca anche Rinaldo, lo trattiene presso di sé effeminando attraverso i piaceri 
le sue doti di guerriero cristiano e, quando egli viene liberato dai due compagni, cerca di impedirgli di partire 
con parole e gesti di disperata amante. Tutti i suoi sforzi, però, non fermeranno Goffredo e il suo esercito 
diretti verso la città santa, né riusciranno a irretire definitivamente Rinaldo nei lacci d’amore.  
 
Armida come Circe e Proteo 
Nota: 
DELIO CINTI, Dizionario mitologico 
   CIRCE. Figlia di Elios e di Perseide; famosa maga che, dopo avere avvelenato suo marito, re dei Sarmati, 
venne ad abitare in un’isola vicina alla costa occidentale della penisola italica, a poca distanza dal capo 
Circello. Mutò in un mostro marino la ninfa Scilla, per gelosia di Glauco. Mutò in maiali i compagni di 
Ulisse, sbarcati nella sua isola. L’eroe andò a liberarli; ma s’innamorò di Circe, ed ebbe da lei due figli, che 
furono Telegono e Adrio.  
Su Circe (cui può essere assimilata Armida), cfr. Maurizio Bettini – Cristiana Franco, Il mito di Circe. 
Immagini e racconti dalla Grecia a oggi, Einaudi, Torino…: quarta di copertina: 
C’è chi racconta che li trasformasse tutti in maiali prima ancora di chiedere come si chiamassero, chi invece 
sostiene che prima se li portasse a letto e poi ne mutasse uno in leone, un altro in toro o in ariete o in gallo. 
Altri dicono infine che non li tramutava affatto, ma semplicemente sapeva rivelare chi già erano, facendone 
affiorare la natura nascosta di porci o di asini. Figlia del Sole e di una ninfa, ambiguamente oscillante fra dea 
e maga, femme fatale e dama soccorrevole, amante vendicativa e divinità benigna, prostituta e madre di eroi, 
signora della natura selvaggia e maestra di raffinati lussi, da secoli la figura di Circe si modula sulla doppia 
natura dei pharmaka cui è affidato il suo potere: pozioni potenti, in grado di produrre lugubri degradazioni, 
ma anche luminose sublimazioni, capaci di rendere l’individuo migliore o addirittura di trasformarlo in dio.  
Cap. II. La ricerca del senso, pp. 87 sgg.: Tra le figure dell’Odissea Circe sembra a prima vista una delle più 
facili da analizzare. Ma, a studiarla da vicino, i problemi e le questioni intorno al suo personaggio si 
addensano a dismisura. Proprio per questo il racconto omerico di Circe ha stimolato nei secoli molte ricerche 
di senso, tanto più accanite quanto più la storia non sembra averne uno (…) Nel corso dei secoli varie letture 
si sono avvicendate in cui Circe ha rivestito di volta in volta i panni della maga maligna, della capostipite di 
genealogie illustri, del simbolo dell’adescamento erotico, di dea della reincarnazione, di prostituta, di moglie 
assassina e di amante delusa. È così che Circe è diventata un mito.  
   E i miti, si sa, sono oggetti misteriosi, fluidi e plurivoci. Questa magmaticità – il loro libero trasformarsi di 
bocca in bocca, di penna in penna, il loro passare mutante da un genere all’altro (poesia, prosa, storiografia, 
teatro), da una forma espressiva a un’altra (parole, musica, danza, pittura) – è una delle ragioni del loro 
successo. Nessuno ha ancora trovato un modo per rispondere univocamente alle domande di significato 
sollecitate da questo genere di figure, che non si lasciano facilmente irreggimentare in schemi e strutture di 
significato coerente. Per la verità, molto dipende da come si intende e definisce il mito. Per alcuni si tratta di 
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una funzione psicologica specifica, di un universale della mente umana. Per altri il termine non ha invece 
alcun referente nella realtà psicologica, ma costituisce piuttosto una costruzione della modernità occidentale, 
una comoda etichetta inventata per isolare e declassare come fandonie certi racconti o, al contrario, 
sacralizzarli come depositi di arcana sapienza (…). Meglio allora dichiarare subito in che senso (…) 
utilizzeremo il termine. Per “mito di Circe” si intenderà semplicemente una catena di rappresentazioni 
culturali, una collana di testi – riscritture o interpretazioni – collegati fra loro da rapporti di imitazione, riuso, 
esegesi. (…)  
 
DELIO CINTI, Dizionario mitologico 
   Simile a Proteo è Glauco: GLAUCO. Pescatore di Boezia il quale, avendo visto alcuni pesci da lui posti su 
di una certa erba riprender forza e saltare nell’acqua, mangiò quell’erba e subito si sentì spinto 
irresistibilmente a gettarsi in mare. Oceano e Teti fecero di lui un dio marino e gli diedero la facoltà di 
predire il futuro. Secondo alcuni mitografi, fu questo Glauco che costruì la nave Argo e poi partecipò alla 
spedizione degli Argonauti come timoniere. Secondo altri, Circe amò questo dio marino, il quale però le 
preferì la ninfa Scilla. Per gelosia, Circe mutò la ninfa in un mostro del mare e avvelenò le acque in cui essa 
e Glauco stavano immersi. (…) 
    
Su Glauco (cui può essere assimilata Armida) cfr. Marinella Corsano, Glaukos. Miti greci di 
personaggi omonimi, Ateneo, Roma 1992: Premessa: I tre personaggi omonimi citati nell’Ibis da Ovidio 
(vv. 555-558), che augura le peggiori sorti al suo nemico, costituiscono l’oggetto di questa ricerca. Si tratta 
di Glaukos dio marino, dotato di poteri profetici, collegato ad Antedone, città della Beozia, e per il quale il 
tuffo nel mare rappresenta il momento centrale della propria divinizzazione; di Glaukos figlio di Sisifo, 
sovrano di Corinto, sbranato dalle cavalle che allevava a Potnia in Beozia; e infine, del piccolo Glaukos 
figlio di Minosse, re di Creta, che trovò la morte cadendo in un’anfora piena di miele, dalla quale fu poi 
tratto e riportato in vita. Tre personaggi accomunati dall’avere lo stesso nome, proposti come diversi e 
distinti tra loro, le cui vicende sembrano svolgersi indipendentemente l’una dall’altra. Gli studiosi che hanno 
preso in considerazione tali personaggi hanno sottolineato la presenza, nelle relative tradizioni mitiche, di 
elementi comuni, per risalire all’esistenza di una figura unica, poi differenziatasi in personaggi diversi, di 
una divinità originaria che proverrebbe da Creta, considerando queste tradizioni come un unico mito con 
diverse varianti (…).  Conclusione: L’omonimia indicherebbe (…) che con quel nome si vuole connotare 
(…) personaggi ai quali si riconosce un determinato carattere, coinvolti in vicende connesse a situazioni di 
“passaggio” (…). Nel processo d’elaborazione di queste figure mitiche sarebbe stato loro attribuito un nome 
allusivo, significante della capacità loro riconosciuta di affrontare e condurre a termine cambiamenti di status 
(…).   
 
DELIO CINTI, Dizionario mitologico 
    PROTEO. Dio marino, figlio di Posidone, o secondo altri di Oceano e di Teti. Ebbe da Psamata cinque 
figli, che divennero formidabili ladroni e furono uccisi da Eracle. Ma prima della loro morte essi costrinsero 
Proteo a fuggire in Egitto per un cammino che Posidone gli aprì sotto ai flutti. Il vecchio dio divenne allora 
pastore delle greggi di Posidone, formate da foche e da vitelli marini. Proteo aveva, fin dalla nascita, la 
facoltà di prendere qualunque forma volesse, e si mutava infatti a volta a volta in un leone, o in una tigre, o 
in un cinghiale, o in un serpente, o in un’aquila, oppure in una fiamma, o in un torrente, o in un vento 
impetuoso. (…) 
 
ARMIDA COME PROTEO 
Elisabetta Selmi, Torquato Tasso. “Costringere l’umanità a transumanarsi”, in Il mito nella 
letteratura italiana (ed. Pietro Gibellini), Vol. I Dal Medioevo al Rinascimento, pp. 575-639.  
Par. 3 Armida e Riccardo nella “Conquistata”  
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(…) La dura punizione di Armida ((nella Conquistata)), mentre regola definitivamente i conti con il mondo 
di false apparenze (“la mole tua bugiarda e finta”, XIII 71 5), liquida anche la sua identità di donna-Sirena/ 
Medusa, e con essa l’amore e la bellezza dei sensi e il relativismo metamorfico della parola. Quest’ultimo 
rimanda al carattere di quella falsa retorica di lusinghe e menzogne che nel corso dei due poemi aveva 
attribuito ad Armida i tratti del mitico Proteo, il pagano dio definito, nel dialogo Il Porzio, come immagine 
negativa del “sofista trasmutabile in tutte le guise, il quale alla fine è legato da’ lacci de la ragione” ((Tasso, 
Dialoghi, a cura di G. Baffetti, Rizzoli, Milano 1998, II, p. 1041)). L’icona finale di Armida fissata per 
sempre nella sua impotente immobilità, “vinta” nella sua “infernal fraude” dal “laccio” di “senno e valore” 
(Conq. XIII 75), collega allora a filo doppio la sfera erotica della seduzione con l’esercizio sofistico di 
un’eloquenza che scambia il vero con il falso. Si giunge così, nel crollo rovinoso del regno armidiano, ad un 




   Capacità camaleontica di Armida nella seduzione. Le capacità proteiformi di Armida (sottolineate ad 
esempio da Matteo Residori in Proteo e Armida….) si evidenziano plasticamente nel campo della seduzione 
(IV 87 sgg): si legga ad esempio l’ottava 87: ‘Usa ogn’arte la donna, onde sia colto / ne la sua rete alcun 
novello amante; / né con tutti, né sempre un stesso volto / serba, ma cangia a tempo atti e sembiante. / Or 
tien pudica il guardo in sé raccolto, / or lo rivolge cupido e vagante: / la sferza in quegli, il freno adopra in 
questi, / come lor vede in amat lenti o presti’.  Armida cioè compie operazioni continue e mirate di 
metamorfosi su di sé come Proteo per sedurre in modi differenziati i suoi spasimanti (si noti un’espressione 
come ‘cangia a tempo atti e sembiante’, che ovviamente è straordinariamente centrale per il nostro campo di 
indagine.  
Si veda anche l’ottava 93 a commento della quale Tomasi scrive (p. 292): ‘Si raggiunge, grazie allo strenuo 
gioco dissimulatorio, per cui Armida è, in realtà, molteplice, apparenza che si disegna sulle forme del 
desiderio di ciascuno, una ‘vertigine conoscitiva’: ‘trasferendo la metamorfosi dell’amante alla donna, Tasso 
tende a oggettivare eticamente il motivo dell’incostanza amorosa, a esaltare le componenti di artificio e di 
attiva illusione in una fenomenologia ossimorica peraltro ben petrarchesca’ (Residori 1999, p. 116)’.  
 
ARMIDA-PROTEO (o MENZOGNA) 
   Similitudini su Armida. Le lacrime di Armida sono assimilate a cristallo e perle (IV 74) e le guance a 
fiori (IV 75) Similitudini presuppongono per così dire o determinano nell’immaginario del lettore anche solo 
per un breve istante degli slittamenti di senso o meglio delle identificazioni metamorfiche tra enti differenti 
sebbene connessi da talune proprietà comuni.  
 
Effetti metamorfici di Armida-Proteo sui cristiani 
   Dal pianto al fuoco. Il pianto simulato di Armida fa nascere nei cristiani il fuoco d’amore: si assiste cioè 
alla creazione dell’elemento ‘fuoco’ a partire dall’elemento ‘acqua’, con peculiare effetto metamorfico (IV 
76): ‘Ma il chiaro umor, che di sì spese stille / le belle gote e ’l seno adorno rende, / opra effetto di foco, il 
qual in mille / petti celato e vi s’apprende. / O miracol d’Amor, che le faville / tragge dal pianto, e i cor ne 
l’acqua accende! / Sempre sovra natura egli ha possanza, / ma in virtù di costei se stesso avanza’. Come si 
vede, in corrispondenza della metamorfosi fuoco / acqua scatta immediatamente la considerazione da parte 
del narratore sulla meraviglia, sull’elemento ‘miracoloso’ secondo una tendenza che stiamo individuando 
come comune all’interno del poema tassiano.  
   Si noti poi che queste finte lacrime oltre a produrre metamorficamente fuoco, ‘spetrano’ i cuori:  IV 77 1-2: 
‘Questo finto dolor da molti elice / lagrime vere, e i cor più duri spetra’. In questo, Armida si conferma 
essere davvero l’anti-cristiana para exellence: infatti se soltanto Dio, nelle parole di Goffredo ad Alete, può 
‘spetrare’ i cuori più impenetrabili, Armida che riesce con le sue arti seduttive i cuori dei campioni cristiani 
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non può che essere figura di un potere demoniaco e anti-divino che pretende di poter prendere il posto di 
quello, unico in definitiva, del Signore. Spetrare cuori è del resto un’ulteriore attività metamorfica che nella 
sua forma più autentica e definitiva può essere realizzata solo da Dio, ma che Armida, nelle sue attitudini 
metamorfiche, include nel suo lungo catalogo di trasformazioni da lei operate.  
 
Armida-Proteo riesce a far innamorare di sé   
ERCOLE 
Crociati innamorati come Achille, Ercole e Teseo. IV, 96 (ultima ottava): ‘Queste fur l’arti onde mill’alme 
e mille / prender furtivamente ella poteo, / anzi pur furon l’arme onde rapille / ed a forza d’Amor serve le 
feo. / Qual meraviglia or fia s’il fero Achille / d’Amor fu preda, ed Ercole e Teseo, / s’ancor chi per Giesù la 
spada cinge / l’empio ne’ lacci suoi talora stringe?’. I crociati innamorati di Armida sono assimilati a grandi 
eroi del passato vittime dell’amore: Achille, Ercole e Teseo le cui vicende sono tutte narrate da Ovidio 
 
Armida-Proteo: metodi seduttivi 
ANTONIO LA PENNA, Aspetti della presenza di Ovidio nella Gerusalemme Liberata, in Aetates 
Ovidianae. Lettori di Ovidio dall’Antichità al Rinascimento, Atti del convegno (Salerno e Fisciano, 25-17 
gennaio 1993) a cura di Italo Gallo e Luciano Nicastri, Edizioni Scientifiche Italiane, Napoli, 1995 
(Pubblicazioni dell’Università degli Studi di Salerno – Sezione Atti Convegni Miscellanee, 43), pp. 293-
321.  
       Dare un posto e una funzione essenziale all’eros in un poema di dignità omerica senza creare stridori 
non era compito facile. Il compito di Apollonio Rodi era stato diverso, perché egli, pur con atteggiamento e 
con misura propria, condivise una tendenza di fondo dal proprio tempo, che portava ad attenuare o eliminare, 
fino alla parodia giocosa, la sublimità dell’epos. Ben diversa fu la sfida di VIRGILIO, che volle tornare alla 
dignità dell’epos, ma includendovi una tragedia d’amore; egli, anche grazie all’assimilazione della tragedia 
attica, vinse la difficile sfida: riuscì  a fare della passione di Didone una vicenda tragica, unendo strettamente 
la  donna travolta dall’amore  con la regina e conservando alla regina tutta la sua dignità. La sfida del 
TASSO fu ancora più complessa: egli volle portare nel poema eroico il pathos elegiaco e petrarchesco, l’eros 
tenero e sognante, e in più l’eros come arte della seduzione, scintillante e ingannevole prima di diventare 
patetico; per rappresentare l’eros nella varietà dei supoi aspetti, nei suoi mutamenti imprevedibili e nelle sue 
contraddizioni inventò un personaggio nuovo, ARMIDA, molto diversa dalla DIDONE virgiliana e dalle 
varie Medee della poesia antica. Né DIDONE, né MEDEA erano seduttrici; invece proprio come seduttrice 
incomincia Armida il suo ruolo nella Gerusalemme liberata. 
    Nella poesia sull’arte della seduzione Ovidio, naturalmente, era un classico, ben noto al Tasso; è ovvia la 
domanda: la rappresentazione di Armida seduttrice deve qualche suggerimento all’Ars amatoria di OVIDIO? 
La risposta non è facile: non ci sono prove macroscopiche, ma qualche indizio si può segnalare. Nall’arte di 
ARMIDA è importante l’abilità nel discoprire solo in parte, o solo temporaneamente, le sue bellezze. 
L’artificio potrà apparire poco rilevante finché si tratta della chioma (G. l. IV st. 29,3s. ): 
 
d’auro ha la chioma, ed or dal bianco la velo 
traluce involta, or discoperta appare. 
 
È molto più efficace e conturbante quando si scende al petto (G. l. IV st. 31 ) 
  
      Mostra il bel petto le sue nevi ignude,  
onde il foco d’Amor si nutre e desta. 
Parte appar de le mamme acerbe e crude,  
parte altrui ne ricopre invida vesta: 
invida, ma s’agli occhi il varco chiude, 
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l’amoroso pensier già non arresta, 
ché non ben pago di bellezza esterna 
ne gli occulti secreti anco s’interna. 
 
   Il medesimo effetto torna poi in un’altra scena del poema, al cui centro è ancora ARMIDA , ma visto dalla 
parte dell’uomo che guarda bramoso: è la scena in cui Armida, col suo seguito di damigelle, è corteggiata dai 
grandi capitani dell’esercito saraceno d’Egitto; tra essi spicca, per lo sguardo cupido ALTAMORO  (G. l. 
XIX st. 69, 3-8): 
 
Non lascia il desir vago a freno sciolto, 
ma gira gli occhi cupidi con arte:  
volge un guardo a la mano, uno al bel volto, 
talora insidia più guardata parte, 
e là s’interna ove mal cauto apria 
fra due mamme un bel vel secreta via. 
 
L’artificio ricorre fra quelli che Ovidio consiglia alle puellae nell’Ars amatoria (III 307 – 310): 
 
Pars umeri tamen ima sui, pars summa lacerti 
   nuda sit, a laeva conspicienda manu; 
hoc vos praecipue, niveae, decet; hoc ubi vidi, 
   oscula ferre umero, qua patet, usque libet. 
 
   Scoprirsi con discrezione, e il consiglio vale specialmente per le puellae che hanno la pelle nivea: in quadri 
analoghi, questo dettaglio sembra suggerire le ‘nevi’ del bel petto di Armida; d’altra parte l’artificio non è 
peregrino, e le coincidenze non sono tali da eliminare l’incertezza; tuttavia riterrei la suggestione di Ovidio 
almeno probabile. 
 
Riassunto delle metamorfosi di Armida 
Monica Bisi Cap. II, par. II: Circolarità del mondo magico nella Gerusalemme Liberata 
 
   La maga è dunque per eccellenza personaggio del cambiamento, della trasformazione, della metamorfosi di 
sé stessa, degli altri, dello spazio intorno a sé. Novella Circe, ma anche novello Proteo (V 63) che assume 
forme diverse a seconda delle situazioni, al campo crociato Armida seduce soprattutto per la sua capacità di 
comportarsi in modo diverso con tipi umani diversi ((Come suggerisce Ovidio in Ars amatoria I 755-770, il 
seduttore deve essere dotato di una versatilità all’altezza della varietà delle sue prede. Fra i più recenti 
contributi tesi a mettere in luce l’influenza dell’Ars amandi nella costruzione del personaggio di Armida, M. 
Residori, Armida e Proteo. Un percorso tra Gerusalemme liberata e Conquistata, in Italique, II, 1999, pp. 
114-142 e M. T. Girardi, Tasso e la nuova “Gerusalemme”, cit., che riconduce il codice gestuale della maga 
al campo crociato “all’incontro della memoria ovidiana con spunti provenienti dal Canzoniere petrarchesco” 
fino a leggere in Armida una sorta di Laura rovesciata (cfr. pp. 95-99))). Fuori dal mondo magico da lei 
creato, dopo l’abbandono da parte di Rinaldo, la sua risorsa è ancora la metamorfosi ed essa si tramuta in 
guerriera (XVI 73 e poi XVII 36-56); per respingere Rinaldo dalla foresta di Saron, inoltre, la maga si 
trasforma non a caso in Briareo (XVIII 35-36), “il mostro ‘plurimo’ per eccellenza” ((M. Residori, Armida e 
Proteo, cit., p. 117)); infine, vinta dal disprezzo dell’amato, rimpiange di non avere “nova forma in cui 
possa” ancora mutarsi (XX 66-67) fino ad assumere quella dell’ancella evangelica (XX 136). ((Armida: 




   ARMIDA COME CIRCE 
   Armida come Circe e Medea e Sirena. Rileggiamo l’ottava 86 del canto IV: ‘Quinci vedendo che fortuna 
arriso / al gran principio di sue frodi avea, / prima che ’l suo pensier le sia preciso, / dispon di trarre al fin 
opra sì rea, / e far con gli atti dolci e co ’l bel viso / più che con l’arti lor Circe o Medea, / e in voce di sirena 
a i suoi concenti / addormentar le più svegliate menti’. Armida dunque vuole eguagliare Circe e Medea, anzi 
superarle, ma non tanto utilizzando i loro mezzi, e cioè le arti magiche, quanto piuttosto gli infingimenti 
della mimica. 
 
Monica Bisi Cap. II, par. II: Circolarità del mondo magico nella Gerusalemme Liberata 
Armida-Circe  
   ((Armida)) rappresenta l’origine dell’erranza e del disordine, diventando l’autentico e più pericoloso 
antagonista di Goffredo e ribadendo la relazione antitetica che sussiste, nella Gerusalemme, fra la logica che 
governa il mondo magico – e più in generale musulmano – e quella del mondo cristiano. L’antagonismo che 
appare in prima battuta, però, non è la definitiva interpretazione del rapporto fra i due mondi, come si vedrà 
nell’episodio di Tancredi e Clorinda. 
    La magia, dunque, e il suo principale effetto, la metamorfosi, appaiono caratterizzate dalla ripetizione e 
dalla forma circolare, come hanno dimostrato il discorso di Armida e la dinamica delle trasformazioni da lei 
indotte ((Anche le trasformazioni della foresta di Saron (XIII canto, come è il XIII canto dell’Inferno 
dantesco a presentarci una foresta animata, ma con significato ben altro) rispondono a tale schema: non solo 
è circolare la dinamica per cui si ripristina la forma originaria della foresta dopo l’intervento di Rinaldo 
convertito, ma tutto quanto accade (o semplicemente appare) nella foresta finché dura l’incantesimo presenta 
i tratti della circolarità e dunque della ciclicità: basti pensare alle danze circolari delle ninfe intorno a 
Rinaldo)).  
 
Armida-Circe (trasformazione in pesci) 
Antonio La Penna, Aspetti della presenza di Ovidio nella Gerusalemme Liberata 
    Presto ARMIDA  aggiunge alle arti della seduttrice le arti della maga: un altro e più pericoloso gioco con 
forme illusorie. La nuova CIRCE  dimostra il suo potere ai guerrieri cristiani da lei attirati e imprigionati 
trasformandoli in pesci e facendoli poi tornare alla forma umana. La vicenda della METAMORFOSI è 
narrata un prigioniero, poi liberato, GUGLIELMO, figlio del re d’Inghilterra; per dare un’idea del metodo e 
dello stile seguito dal TASSO nella rappresentazione, cito l’ottava della METAMORFOSI DEI GUERRIERI 
IN PESCI (G. L.  X 66): 
 
Legge la maga, ed io pensiero e voglia 
Sento mutar, mutar vita e albergo. 
(Strana virtù!) novo pensier m’invoglia: 
salto ne l’acqua, e mi vi tuffo e immergo. 
Non so come ogni gamba entro s’accoglia, 
come l’un braccio e l’alto entri nel tergo,  
m’accorcio e stringo, e su la pelle cresce 
squamoso il cuoio; e d’uom son fatto un pesce. 
 
A proposito di questa ottava viene citato qualche passo del canto dantesco delle metamorfosi (il XXV 
dell’Inferno); ma Dante, com’è ben noto, parte da OVIDIO, e ad OVIDIO è ricorso certamente anche il 
TASSO. Fra le tante trasformazioni narrate dal poeta latino ve n’è anche una di uomini  in pesci: si tratta di 
marinai etruschi che cercano di uccidere Bacco e che il Dio punisce in modo atroce: cito la minuta 
rappresentazione ovidiana (Met. III 670- 682 ): 
Exsiluere viri, sive hoc insania fecit 
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sive timor , primusque Medon nigrescere coepit 
corpore et expresso spinae curvamine flecti . 
Incipit huic Lycabas: “In quae miracula”, dixit, 
“verteris?” et lati rictus et panda loquenti  
naris erat squamamque cutis durata trahebat. 
At Lybis, obstantis dum vult obvertere remos, 
in spatium resilire manus breve vidit et illas 
iam non esse manus, iam pinnas posse vocari. 
Alter, ad intortos cupiens dare bracchia funes, 
bracchia non habuit truncoque repandus in undas 
corpore desiluit; falcata novissima cauda est, 
qualia dimidiae sinuantur cornua lunae. 
   La trasposizione del Tasso non è fedele, sia perché la situazione è diversa (i guerrieri cristiani non sono 
marinai su una barca) sia perché il suo gusto gli consigliava di porre un freno alla copia ovidiana; ma 
l’impronta del poeta delle Metamorfosi è evidente, ed è evidente che il Tasso ha voluto adattarne il metodo 
di rappresentazione: un metodo che segue il mutamento nei dettagli, nelle singole parti del corpo, quasi lo 
spiega e lo razionalizza, e così gli toglie tutto ciò che ha d’improvviso e di prodigioso, conservando, magari 
quanto ha di ripugnante. Per Ovidio il metodo è solito, e ben noto: cito, a caso, la trasformazione di Callisto 
in orsa (MET. II 476 – 484 ), quella di Cadmo in serpente (Met. IV 576 – 580), quella di Aracne in ragno 
(Met. VI 139-145: sparizione dei capelli,del naso, delle orecchie; rimpicciolimento della testa; dita invece 
delle gambe; cetera venter habet).  
 
Taglio dell’episodio trasformazione in pesci  
Armida: trasformazione in pesci e psicologia femminile 
Ovid renewed: Colin Burrow, Metamorphoses in The Faerie Queene 
   (…) the Italian epic poets who had most influence on Spenser felt slightly embarrassed by the theme of 
metamorphosis. Ariosto kept quite tightly within the bounds of Virgilian and Homeric metamorphosis: 
Astolfo is changed into a tree in imitation of Polydorus; Alcina’s lovers are changed to animals and stones 
after dallying with her Circean charms; and Astolfo makes ships from leaves as Aeneas makes ships from 
nymphs. His Ovid could be Chaucer’s Ovid, the source of complaints made by deserted women and of a 
general symphaty towards Dido figures in his imperial romance.  
    Tasso is still more rigorous; he has the stock of decorous transformations, with the addition of a first 
person account of metamorphosis into fish which owes much to Ovidian descriptive techniques. But despite 
his theoretical defence of metamorphosis in his Discorsi, he cut this episode when refashioning the 
Gerusalemme Liberata into the Conquistata.   
   Spenser’s predecessors in the epic romance (and this is particularly true of Ariosto) take from Ovid an 
ethos of love: immediate pursuit of beautiful women and the psychological states that result from being 
frustrated in this pursuit make up the central actions of Orlando Furioso and the rebellious sub-plot of 
Armida in Gerusalemme Liberata. Ariosto and Tasso are so vastly different from Spenser partly because 
their poems do not contain the Ovidian landscape of nymphs fleeing from lecherous gods and consummating 
their flight in metamorphosis; rivers do not have their own gods, streams and stones do not have history 
which express their nature, and change of form is not a continuing part of the metaphysical environment of 
the poems. But they accept the Ovidian ethos in a way that Spenser, for all his Ovidian landscapes, very 
deliberately does not.  
   ((-Ariosto è vicino maggiormente alle metamorfosi di Virgilio e Omero. 
     - Tasso difende le metamorfosi nei Discorsi; taglia l’episodio dei pesci nella Conquistata 
     -Ariosto e Tasso mutuano molto da Ovidio per quanto riguarda la psicologia delle donne, e in specie delle 




   Armida dissimulatrice. Il primo ritratto di Armida si ha in IV 23 3 sgg.: ‘Donna a cui di beltà le prime 
lodi / concedea l’Oriente, è sua nepote: / gli accorgimenti e le più occulte frodi / ch’usi o femina o maga a lei 
son note’. Inizia già a disegnarsi il ritratto di Armida simulatrice e dissimulatrice, fraudolenta.  
   Menzogna di Armida. Le indicazioni di Idraote ad Armida ‘Vela il soverchio ardir con la vergogna, / e fa’ 
manto del vero a la menzogna’ (IV 25 7-8); Armida deve cioè nascondere la verità con la menzogna, anzi più 
propriamente deve conferire l’apparenza del vero alla menzogna, rendendo la menzogna così verosimile da 
farla apparire vera. La menzogna di Armida è in questo senso in perfetta antitesi con la ‘magnanima’ 
menzogna di Sofronia (cfr. Zatti 1996 pp. 199-120).   
    Si tratta di una metamorfosi in cui sono coinvolti verità e menzogna, in modo che l’una trascolora 
nell’altra e viceversa: ogni simulazione o dissimulazione consiste in una trasformazione dello statuto 
ontologico di verità.  
 
MENZOGNA 
Trascolorare del colorito del viso di Armida dal bianco al rosso. IV, 94: ‘O pur le luci vergognose e chine 
/ tenendo, d’onestà s’orna e colora, / sì che viene a celar le fresche brine / sotto le rose onde il bel viso 
infiora, / qual ne l’ore più fresche e matutine / del primo nascer suo veggiam l’aurora; / e ’l rossor de lo 
sdegno insieme n’esce / con la vergogna, e si confonde e mesce’: il rossore della simulata pudicizia e 
dell’indignazione fa sì che le fresche brine sian metaforicamente coperte dalle rose, e il rossore, o meglio il 
trascolorare dal bianco al rosso, è inoltre simile a quello dell’aurora nascente. Le similitudini sono a loro 
modo delle metamorfosi.  
 
Menzogna 
   Armida si rasserena. Si noti la metamorfosi della metamorfica e infingitrice Armida (i suoi cambiamenti 
di stato emozionale non sono mai del tutto autentici) quando Eustazio le assicura la sospirata protezione: 84, 
5-8: ‘Serenò allora i nubilosi rai / Armida, e sì ridente apparve fuore / ch’innamorò di sue bellezze il cielo / 
asciugandosi gli occhi co ’l bel velo’. Gli occhi rannuvolati come un cielo si rasserenano: non più velati di 
pianto, diventano luminosi come sole. Armida appare ridente, splendente nell’aspetto nel suo sorriso (ma 
quell’‘apparve fuore’ è spia dell’ambito in cui ci stiamo muovendo, che è quello dell’apparenza più che 
dell’essenza).  
 
   Dissimulazione di Armida. Armida riesce a dissimulare i suoi reali piani sotto apparenze ingannevoli, ad 
esempio nel ringraziare cerimoniosamente i cavalieri cristiani dell’aiuto fornitole: IV 85 7-8: ‘e celò sotto sì 
mentito aspetto / il suo pensier ch’altrui non diè sospetto’. È interessante che occorra un ‘mentito aspetto’, 
cioè una forma falsa e perciò mutata rispetto a quella originaria ed essenziale, per nascondere il piano di 
dispersione dei crociati.  
 
Problema di genere: cuore virile  
Lo zio così le si rivolge (IV 24): ‘O diletta mia, che sotto biondi / capelli e fra sì tenere sembianze / canuto 
senno e cor virile ascondi, / e già ne l’arti mie me stesso avanze /…’. È interessante che Armida sia, in 
parallelo ad esempio con Clorinda, un’eroina ambigua, dal ‘cuore virile’ e dal ‘canuto senno’ nascosti sotto 
‘tenere sembianze’ femminili: l’identità nascosta ed effettiva dunque è ad un tempo diversa in genere e in età 
da quella apparente, da quella forma apparente di cui va fiera (cfr. IV, 27, 1-2: ‘La bella Armida, di sua 
forma altera / e de’ doni del sesso e de l’etate’; cfr. IV 27 e 5: ‘…treccia… gonna feminile’) (Armida pare 
essere dunque in sé il frutto di una metamorfosi che non associa essenza e apparenza).  
Problema di genere: Aracne 
Altro legame con Clorinda, ed altra connessione con il tema della metamorfosi, è il riferimento alla ‘tela’ 
subito dopo in IV 24, 7-8: ‘Tessi la tela ch’io ti mostro ordita, / di cauto vecchio esecutrice ardita’, lì dove la 
160 
 
tela che lo zio stimola Armida a tessere, la tela che in un certo senso Armida è obbligata a tessere, può 
rimandare all’archetipo ovidiano di Aracne e può farci ritornare alla presentazione di Clorinda nel II canto, lì 
dove si diceva che Clorinda aveva sin dalla più tenera età disprezzato i lavori femminili di filatura che erano 
posti, lì esplicitamente, sotto il segno di Aracne.           
   La tela femminile che Clorinda non è disposta a filare è tessuta invece da Armida, ma è una tela di inganni, 
ordita da uno zio mago, molto lontana da quella tradizionalmente attribuita alla sfera del femminile.  
  Quindi, Clorinda e Armida in realtà sono molto simili: entrambe hanno un cuore virile ed entrambe non si 
dedicano alle operazioni usuali di tessitura (Armida deve tessere una tela di menzogne).  
 
VINCENZO VIVALDI, SULLE FONTI DELLA G. L. I VOLUME  
CATANZARO 1893 
 
Descrizione di Armida          
Benchè però a me  paia che il Tasso anche qui   (nella descrizione di Armida)  si sia ispirato nei poemi 
cavallereschi, non intendo di revocare in dubbio che qualche immagine e qualche pensiero abbia  origine più 
remota, come hanno fatto osservare i critici fin qui. Il fondo della situazione per me il Tasso ricavò dai poemi 
cavallereschi: sempre che egli potette però rivestì quel fondo di colori, ricavati dalla tavolozza dei greci e dei 
latini e dei nostri poeti del 300. Come negare che qua e là la descrizione della bellezza di Armida non faccia 
andare col pensiero ad alcuni versi di Ovidio? 
 
  Armida come stella e Proserpina. Quando Armida giunge al campo cristiano, l’impressione che ne 
sortisce è quella di una cometa e di una stella: cfr. IV 28 3-6: ‘A l’apparir de la beltà novella / nasce un 
bisbiglio e ’l guardo ognun v’intende / sì come là dove cometa o stella / non più vista di giorno, in ciel 
risplende’.  
  Inoltre, di Armida si dice ‘d’auro ha la chioma, ed or dal bianco velo / traluce involta, or discoperta appare. 
/ Così, qualor si rasserena il cielo, / or da candida nube il sol traspare, / or da la nube uscendo i raggi intorno / 
più chiari spiega e ne raddoppia il giorno’ (IV 29 3-8). In altri termini, la chioma dorata ora è completamente 
scoperta ora è avvolta dal velo; la similitudine con la luce del sole, ora filtrata attraverso le nubi ora libera da 
impedimenti nel suo splendore, dice Tomasi (p. 250-251) è di ascendenza ovidiana: Met. V 570-571: vv. 564 
sgg.: dopo la decisione di Giove di una vita tra terra e inferi di Proserpina: cfr vv. 568 sgg:  
vestitura extemplo facies et mentis et oris;  
nam, modo quae poterat Diti quoque maesta videri,  
laeta deae frons est, ut sol, qui tectus acquosis 
nubibus ante fuit, victis e nubibus exit.  
Dopo questa decisione il suo umore e il suo aspetto sono cambiati. Quella fronte che prima poteva sembrare 
triste anche a Dite, è ridivenuta serena, come il sole che, dopo aver vinto le nubi gravide di pioggia che 
l’avevano oscurato, esce di nuovo trionfante.  
 La differenza rispetto al modello è che se in Ovidio i momenti presentati sono solo due: (1) pioggia e (2) 
sole che esce trionfante dalle nuvole, in Tasso i momenti sono tre, con due momenti che si alternano 
vicendevolmente e non si collocano sull’asse della linearità pura e semplice: (1) tempesta; (2) 
rasserenamento del cielo in cui il sole può o (2.1) soltanto trasparire dalle nubi o (2.2) uscire completamente 
dalle nuvole e raddoppiare la luminosità.   
  È molto interessante che la luminosità artefatta e maliziosa di Armida vada a recuperare tessere ovidiane di 
un episodio che apparentemente sembra essere molto distante da quello tassiano e che pure forse è ad esso 
legato dall’orizzonte degli Inferi che – non dimentichiamocelo – Proserpina è costretta a vivere per sei mesi 








   Eustazio come farfalla: Armida come Narciso e come sole. Eustazio che si rivolge verso lo splendore 
artefatto e nocivo di Armida è assimilato ad una farfalla che si avvicini alla luce tanto da trovare in essa la 
morte; la presenza della farfalla che si avvicina alla luce è una presenza di largo corso nella storia della 
tradizione letteraria italiana: si pensi a taluni componimenti di Girolamo Fontanella e di Antonio Basso; si 
pensi inoltre ad una delle bellissime poesie incipitarie delle Occasioni montaliane.  
    Mi sembra essere centrale, ma di una centralità segreta in cui sono confermati tratti che emergono in vari 
loci del poema, l’ottava 34 del canto IV: ‘Come al lume farfalla, ei si rivolse / a lo splendor de la beltà 
divina, / e rimirar da presso i lumi volse / che dolcemente atto modesto inchina; / e ne trasse gran fiamma e la 
raccolse / come da fuoco suole esca vicina, / e disse verso lei, ch’audace e baldo / il fea de gli anni e de 
l’amore il caldo’.  
   Il riferimento ovidiano è Met. III 372-374: ‘quoque magis sequitur, flamma propiore calescit, / non aliter, 
quam cum summis circumlita taedis / admotas rapiunt vivacia sulphura flammas’: ‘Quanto più gli si 
avvicinava, tanto più si infiammava, proprio come lo zolfo vivo, spalmato sulla punta delle fiaccole, si 
incendia rapidamente se gli si accosta il fuoco’.  
   In Tasso si parla di Eustazio e di Armida, in Ovidio di Eco e Narciso: Eco è l’esca, lo zolfo vivo, Narciso è 
il fuoco; Eustazio è l’esca infiammabile, Armida è il fuoco. Come si vede, i ruoli di genere sono 
perfettamente rovesciati. È incredibile come anche per questa via si possa confermare la natura narcisistica di 
Armida: Armida, come Narciso, è il fuoco che fa infiammare l’amante-esca.  
Anche per questa via si conferma l’archetipo-Narciso, la funzione-Narciso per Armida (Armida non può 
amare gli altri se non in senso narcisistico: ama gli altri come figura di sé) 
   Inoltre il fatto che Eustazio sia assimilato ad una farfalla che si avvicina alla luce (Armida come luce) 
conferma la natura solare (ma di un sole terribile si tratta, del sole ovidiano dei miti di Fetonte e di Icaro: un 
sole che uccide) di Armida, non a caso assimilabile anche a Circe che è ‘filia Solis’ (Eneide). 
 
Conversione finale (Ecce ancilla domini…) 
Dante Della Terza, Armida dalla Liberata alla Conquistata: genesi ed evoluzione del personaggio, in 
Torquato Tasso quattrocento anni dopo. Atti del Convegno di Rende (24/25 maggio 1996), a cura di 
Antonio Daniele e F. Walter Lupi, Rubbettino, … 1997 
 
C’è un punto di grande importanza che riguarda nel poema la formale convergenza dei destini di Armida e 
Rinaldo. Rinaldo che raggiunge a conclusione del poema Armida disperata e propensa al suicidio, le rivolge 
parole accorate. Egli non le fa esplicite promesse: promette sì di rimetterla sul trono dei suoi avi a Damasco, 
ma, quanto all’ipotesi di un loro avvenire comune, egli si augura che un intervento celeste squarci il velo 
delle credenze pagane della donna e l’avvicini a lui nella fede. La risposta di Armida contiene un criptico 
responso da donna innamorata. 
Ecco l’ancilla tua: d’essa a tuo senno  
dispon, gli disse, e le fia legge il cenno.  
(GL XX 137 7-8) 
  L’obbedienza ancillare, quasi dissacrante per quel tanto di mirabilmente cristiano reperibile nella 
dichiarazione “ecce ancilla tua” ispirata ad influsso mariologico, non serve a dissipare nell’amplesso di una 
ritrovata passione i dubbi testuali che ancora esistono a proposito di codesta riconquistata solidarietà tra 
Rinaldo ed Armida ai margini del poema. Uno studioso del testo della Liberata, Luigi Poma (…) ha provato 
(…) che l’episodio della riconciliazione dei due amanti, espunto dal Tasso, e giudicato dal Poma in se stesso 
bello, fu fornito in modo surrettizio da Diomede Borghesi all’amico Febo Bonnà che, ‘nulla interposita 
mora’, lo inserì di sua spontanea iniziativa nella sua edizione della Liberata stampata nel giugno del 1581 
(…). ((In una lettera del 29 luglio del ’75 indirizzata a Scipione Gonzaga)) il Tasso si mostra timoroso che il 
contesto dell’episodio di Armida assuma uno spessore autonomo e persa la sua funzionalità ancillare in forza 
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della quale il compito protervo della donna rimane quello, prevalente, di distornare i Cristiani dall’impresa e 
imprigionare l’indispensabile Rinaldo. (…)   
 
Armida-Madonna: Armida già in precedenza identificata come ‘vergine’ 
   Armida come vergine. Nelle parole di Eustazio, Armida è presentata come ‘vergine’: cfr. IV 37 5: 
‘Vergine bella…’.  Si crea così un reticolato di corrispondenze per cui Armida è figura rovesciata di Sofronia 
non solo perché, come si è detto, entrambe fanno uso di menzogne (l’una benefica, l’altra malefica), ma 
perché entrambe sono identificate come ‘vergini’, sebbene Sofronia lo sia nei fatti, mentre Armida lo è solo 
nella fictio narrativa che lei stessa ha creato per ingannare i cristiani.  
   Se ci rammentiamo poi che Sofronia è vergine come vergine è la Madonna il cui simulacro è al centro della 
vicenda in cui è coinvolta Sofronia, ben possiamo intendere come Armida si ponga in effetti solo 
antifrasticamente come vergine, lei che è un’anti-Vergine, così come il suo giardino descritto nel canto XVI 
è un anti-Eden e il pellegrinaggio compiuto da Carlo e Ubaldo è un anti-pellegrinaggio (su quest’ultimo 
aspetto mi permetto di rimandare al mio Il moto e la stasi. Movimenti, viaggi, pellegrinaggi e anti-
pellegrinaggi nel canto decimosesto della Liberata, in  corso di stampa su ‘Studi Tassiani’).  
   (NOTA al falso racconto di Armida) Visione della madre di Armida. La prospettiva che si assume 
nella presente dissertazione permette di considerare ogni tipo di ‘visione’ che travalichi le capacità di ‘vista’ 
usuale dell’uomo, come una metamorfosi, perché metamorfosi è cambiamento da una forma ad un’altra, e la 
visione non è se non il passaggio dal nulla di una percezione usuale al pieno di un’immagine che travalica 
l’immagine usualmente percepita dall’occhio e in generale dal senso umano.  
    Il falso racconto di Armida prevede al suo interno anche una visione: la visione della madre che le 
suggerisce di fuggire (IV 49): ‘Spesso l’ombra materna a me s’offria, / pallida imago e dolorosa in atto….’. 
Sogni e visioni sono usuali nelle Metamorfosi ovidiane.  
    (NOTA) Armida: la sortita notturna come Piramo e Tisbe: Sempre all’interno del falso racconto di 
Armida, è nascosto un altro possibile riferimento ovidiano; Armida dice infatti di essere fuggita di notte dalla 
sua patria a causa delle macchinazioni di suo zio usurpatore del trono: cfr. IV 54: ‘Sorse la notte oltra l’usato 
oscura, / che sotto l’ombre amiche ne coperse, / onde con due donzelle uscii secura, / compagne elette a le 
fortune averse; / ma pure indietro a le mie patrie mura / le luci io rivolgea di pianto asperse, / né de la vista 
del natio terreno / potea, partendo, saziarle a pieno’. La situazione può ricordare quella di Tisbe che si 




Armida-Circe: carro volante 
Il viaggio ‘aereo’ di Armida sul carro (ottave 70-72). Armida dunque torna al palazzo: «torce il piè da la 
deserta riva» (67, 5) e giunge «a gli alberghi suoi» (68, 1). Il palazzo scompare, ossia il luogo della 
Perdizione viene annullato da Armida stessa (Armida, com’è noto, fa sparire la dimora incantata, dissolve 
nel vento il palazzo magico), ma la maga si appresta a compiere il suo viaggio vendicativo: «Ella su ’l carro 
suo, che presto aveva, / s’assise, e come ha in uso al ciel si leva» (70, 7-8). Questo viaggio nel cielo sul carro 
ha una sua straordinaria potenza evocativo-descrittiva164: «Calca le nubi e tratta l’aure a volo, / cinta di 
nembi e turbini sonori, / passa i lidi soggetti a l’altro polo / e le terre d’ignoti abitatori; / passa d’Alcide i 
termini, né ’l suolo / appressa de gli Espèri o quel de’ Mori, / ma su i mari sospeso il corso tiene / insin che a 
i lidi di Soria perviene. // Quinci a Damasco non s’invia, ma schiva / il già sì caro de la patria aspetto, / e 
                                                           
164
 Scrive Pool, op. cit., p. 132: «La fuga di Armida offesa e bramosa di vendetta attraverso i cieli, sopra “i lidi soggetti 
a l’altro polo / e le terre d’ignoti abitatori”, chiude degnamente, con quelle ignote vastità di paesaggi visti di scorcio, il 
grande episodio di amore e di disperazione dell’Isola Fortunata». 
163 
 
drizza il carro a l’infeconda riva / ove è tra l’onde il suo castello eretto» (71 e 72, 1-4)165. Armida giunge 
dunque a seguito di questo straordinario viaggio aereo nel suo castello sul Mar Morto, dove replica la 
condizione del cerchio, questa volta solitaria, che aveva creato nel suo giardino: infatti «i servi e le donzelle 
priva / di sua presenza e sceglie ermo ricetto»166 (corsivo mio).  
 
La metamorfosi originaria di Armida in donna vagante 
Armida «donna vagante» definizione di se stessa, da parte di Armida, come «donna vagante»: «Non accusi 
già me, biasmi se stesso / il mio custode e zio che così volse. / ei l’alma baldanzosa e ’l fragil sesso / a i non 
debiti uffici in prima volse; / esso mi fe’ donna vagante» (74). Armida si sta riferendo a Idraote suo zio e suo 
tutore: era stato Idraote re di Damasco – come si legge nel quarto canto – a spingere Armida a recarsi al 
cospetto di Goffredo e a implorare, fingendosi ingiustamente spodestata dallo zio e minacciata di morte, che 
le fosse concessa la scorta di dieci valorosi guerrieri perché la riaccompagnassero in patria e le restituissero il 
trono. Era stato insomma lo zio a introdurre, si direbbe, la legge del movimento, e di un movimento 
ingannatore e malefico, nella dimensione di Armida che forse originariamente è quella della stasi e 
dell’immobilità del cerchio magico. Per volontà non sua, dunque, Armida è divenuta «donna vagante», 
donna per definizione pellegrinante, in cammino.  
 
Su Armida: cfr. cap. Armide ou le paysage au miroir, pp. 229-249, in La Jérusalem délivrée du Tasse. 
Poésie, peinture, musique, ballet, Klincksieck / Musée du Louvre, Paris 1999.  
 
Per il topos delle donne abbandonate (cfr. Armida), cfr. Marzia Minutelli, Il lamento dell’eroina 
abbandonata nell’Orlando Furioso (X, XX-XXXIV), in Rivista di Letteratura Italiana, 1991, IX, 3.  
 
    
 
ARMIDA-NARCISO 
Beatrice Rima, Lo specchio e il suo enigma. Vita di un tema intorno a Tasso e Marino, Antenore, 
Padova 1991  
Premessa: (…) Il tema dello specchio affiora in tempi diversi e luoghi lontanissimi, alle origini più remote 
di ogni cultura; e prediletto da sempre, come oggetto e come immagine, dal lontano oriente al più vicino 
occidente, dall’Egitto faraonico alla Grecia antica, dalle società più primitive a quelle più evolute, risale su 
su fino a toccare l’arte, la poesia e il romanzo moderno. (…) 
Parte seconda, capitolo primo, par. II La Gerusalemme Liberata. Due specchi, pp. 133 sgg. 
I due specchiamenti più vistosi della Gerusalemme liberata sono presenti nel canto 16 (…). Il contenuto di 
quelle ottave è troppo noto per due episodi chiave: il primo di Rinaldo perduto in diletti amorosi con Armida, 
cui risponde il primo specchiamento: strumento è lo specchio di Armida retto da Rinaldo, che riflette la 
donna; il secondo di Rinaldo che abbandona Armida e segue i due guerrieri, cui rispoonde il secondo 
specchiamento: strumento è lo scudo di diamante dei due cavalieri cristiani, che riflette Rinaldo. Gli 
                                                           
165
 Il viaggio di Armida così potentemente orizzontale sembra indicare l’orizzontalità pagana, di cui parla Dante Della 
Terza in Tasso e Dante, in Forma e memoria. Saggi e ricerche sulla tradizione da Dante a Vico, Bulzoni, Roma 1979, 
p. 398: orizzontalità che ingenera dilatazione di spazi e confusione labirintica in opposizione alla verticalità cristiana 
che comporta riduzione e sintesi chiarificatrice. 
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 Si noti, tra l’altro, con Zatti, op. cit., pp. 88-89, che «la collocazione ambientale del castello [sul mar Morto] non 
appare sostanzialmente diversa da quella del palazzo magico, così come del resto  le implicazioni etico-ideologiche a 
quella connesse: l’edificio sorge su un’“infeconda riva”, su di un’isoletta circondata dalle acque paludose dello “steril 
lago” […] l’immagine che predomina è ancora quella di una triplice inclusione concentrica, strutturalmente 
simmetrica alla corrispondente dimora della donna situata oltre le colonne d’Ercole. Là avevamo la “deserta riva” 
dell’isola, il “tondo edificio” labirintico e il giardino “quasi centro al giro”; qui abbiamo un mare chiuso, il mar Morto, 




specchiamenti hanno due ascendenze ben distinte; l’una nella tradizione dello specchio esteriore come 
simbolo della vanitas, l’altra in quella dello specchio interiore della coscienza come simbolo di penitenza 
(…)  
 ((anima / specchio)): Specchio di Armida = anima di Armida)): Come nota Beatrice Corrigan, l’immagine 
dello specchio si presta in diversi momenti del poema alla rappresentazione letteraria della rinascita 
spirituale di Rinaldo (…); un’eco di quest’imamgine si farà esplicita solo nella Gerusalemme conquistata, a 
14, 4, dove l’anima è paragonata ad uno specchio: “L’anima è qual cristallo e puro e terso, / in cui 
fiammeggia il sol tremante e vago; / ma s’è di macchie tenebrose asperso / né riceve del ciel la chiara imago, 
/ tergasi e ’l suo pensiero a Dio converso / sarà quasi divin, quasi presago. Ma quel che a l’alma peccatrice 
apparve / è falso inganno di mentite larve”. Nel suo Giudizio sovra la Gerusalemme il Tasso stesso, 
rivelando apertamente la fonte di questo passo, ne stende un breve commento: “L’anima è assomigliata allo 
specchio da s. Basilio, perché, siccome lo specchio puro e lucido rende l’immagine somigliante al vero, così 
l’anima purgata da’ peccati agevolmente suol essere illustrata dalla grazia di Dio, e antiveder le cose future” 
((T. Tasso, Giudizio sovra la sua Gerusalemme da lui medesimo riformata, in Opere IV, Venezia 1735, p. 
327)).  
   (…) ((in nota: La magia di Armida si può ricondurre all’idea allora corrente a partire da Marsilio Ficino e 
Pico della Mirandola di una potenza umana capace di cogliere le corrispondenze occulte che uniscono la 
realtà elementare con quella del cielo e dominarle (…). E. Garin (Medioevo e Rinascimento, Bari 1984, pp. 
141-178) ha ben definito la magia come attività trasformatrice dell’intiera realtà. ((Magia / 
Metamorfosi)) L’uomo che al centro del cosmo sa ascoltare le voci non intese e leggere il senso riposto dei 
segni del mondo è il poeta che scrive nel libro dell’universo e che si identifica nell’opera sua. Più che ogni 
altro essere è egli stesso microcosmo poiché ha in sé ogni motivo del reale ed è l’immagine e lo specchio del 
mondo che, in termini neoplatonici, è l’immagine e lo specchio di Dio. Lo specchio, strumento di 
divinazione per eccellenza, entra in questa logica di corrispondenze sia come simbolo del microcosmo, sia 
come mezzo di unione fra il reale e l’immaginario. La sua fortuna di oggetto divinatorio è forse dovuta al 
fatto che un’antica credenza vedeva l’anima nell’mmagine riflessa (…))).    
 
Armida-Narciso 
Dante Della Terza, Armida dalla Liberata alla Conquistata: genesi ed evoluzione del personaggio, in 
Torquato Tasso quattrocento anni dopo. Atti del Convegno di Rende (24/25 maggio 1996), a cura di 
Antonio Daniele e F. Walter Lupi, Rubbettino, … 1997 
Armida, come folgorata dalla bellezza del corpo di Rinaldo, che, immerso in un procurato torpore le sta 
davanti si ferma a guardarlo e s’immerge nel fascino che da lui emana, “come Narciso al fonte”:  
E quei ch’ivi sorgean vivi sudori  
accoglie lievemente in un suo velo,  
e con un dolce ventillar gli ardori  
gli va temprando de l’estivo cielo.  
Così (chi ’l crederia?) sopiti ardori  
d’occhi nascosi di stemprar quel gelo  
che s’indurava al cor più che diamante,  
e di nemica ella divenne amante. (GL XIV 67).  




Dante Della Terza, Armida dalla Liberata alla Conquistata: genesi ed evoluzione del personaggio, in 
Torquato Tasso quattrocento anni dopo. Atti del Convegno di Rende (24/25 maggio 1996), a cura di 
Antonio Daniele e F. Walter Lupi, Rubbettino, … 1997 
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La trasformazione della nemica in amante è illustrata dai sentimenti di disperato, umanissimo amore che 
Armida esprime per Rinaldo quando questi, svegliatosi dal letargo, e aperti gli occhi ai doveri che lo 
attendono accanto a Goffredo per il bene ed il trionfo della causa cristiana, decide di prendere congedo da 
lei. (…)  
 
 
Sulla fortuna figurativa delle vicende legate alle eroine tassiane (Armida, Clorinda, Erminia), cfr. Lea 
Ritter Santini, Poesia per immagini. Armida, Clorinda, Erminia, in Studi tassiani per il IV Centenario 
della Morte di Torquato Tasso, 25 aprile 1995, Associazione Studi Storici Sorrentini, Sorrento 1995, 
pp. 87- 94. ((su battesimo di Clorinda, Erminia tra i pastori, etc.)).  
 
Armida e romanzo 
Dante Della Terza, Armida dalla Liberata alla Conquistata: genesi ed evoluzione del personaggio, in 
Torquato Tasso quattrocento anni dopo. Atti del Convegno di Rende (24/25 maggio 1996), a cura di 
Antonio Daniele e F. Walter Lupi, Rubbettino, … 1997 
(…) recuperi problematici, ristagni oppressivi, perplessità ontologiche scorteranno gl’itinerari del poema 
verso il loro destino finale. (…) nel caso di Armida, il Tasso è portato a (…) mettere in discussione gli 
agganci strutturali e i nodi narrativi che collegano la rete degli episodi. Persiste il timore, dichiarato e reso 
esplicito dal Tasso a più riprese, che nel procedere di Armida negli spazi del poema che le sono riservati 




Dante Della Terza, Armida dalla Liberata alla Conquistata: genesi ed evoluzione del personaggio, in 
Torquato Tasso quattrocento anni dopo. Atti del Convegno di Rende (24/25 maggio 1996), a cura di 
Antonio Daniele e F. Walter Lupi, Rubbettino, … 1997 
 
Esiste un divario assai forte tra quello che Armida è all’inizio della sua carriera e quello che essa diventa alla 
fine della sua storia, che accompagna quella di Rinaldo a conclusione del ventesimo canto. Ella si esibisce 
come esperta sollecitatrice dei sensi dei guerrieri intorpiditi dall’assedio quinquennale. A fine provocatorio, 
Armida si muove con la composta reticenza di una Sofronia, “lo sguardo in sé raccolto” o, quando occorre, 
mobilitando lo sguardo “cupido e vagante” della ammaliatrice senza le remore di ostentati pudori. (…) 
  
 
DISSIMULAZIONE: Armida / Proteo  
Sergio Zatti, L’ombra del Tasso  
Cap. 4 Il linguaggio della dissimulazione nella Liberata, pp. 111-145 
   Sul tema della dissimulazione si legga Sergio Zatti, L’ombra del Tasso, Cap. 4 Il linguaggio della 
dissimulazione nella Liberata, pp. 111-145: si tratta del tema, dice il critico, che maggiormente giustifica 
«l’ascrizione della Liberata all’area del cosiddetto Manierismo ((cfr. F. Ulivi, Il manierismo del Tasso e altri 
studi, Olschki, Firenze 1966; B. T. Sozzi, Il Tasso e il ‘Manierismo’, in Studi tassiani, XXXII, 1984, pp. 
111-122; G. Scianatico, Le Tasse et le Manierisme, in Rebue de littérature comparée, IV, 1988)): a maggior 
ragione in quanto, della letteratura manieristica, assorbe il principio di un’istanza autoriflessiva che inscrive 
il referente semantico nell’atto dell’enunciazione testuale. (…) il tema della dissimulazione ovvero, il 
travestimento di corpi, o di sentimenti, o di intenzioni, ha così larga parte nella Liberata 
((DISSIMULAZIONE come TRAVESTIMENTO, come METAMORFOSI)) perché il testo tassiano nasce 
esso stesso come discorso della dissimulazione: “O Musa, tu che di caduchi allori…. Così a l’egro fanciul 
porgiamo aspersi / di soavi licor gli orli del vaso: / succhi amari ingannato intanto ei beve, / e da l’inganno 
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suo vita riceve” (I, 2-3). L’ascendenza lucreziana di questi versi è fin troppo familiare ai teorici di poetica 
della stagione controriformistica, divisi fra giovamento e diletto: l’opera si propone un fine didattico che è 
mascherato sotto la piacevolezza della scrittura; essa dissimula un inganno che è inteso a procurare salute (ed 
è (…) non una semplice questione di dosate alchimie poetiche, come nell’oraziano miscere utile dulci, ma di 
un rapporto verticale di “sopra” e “sotto”, di “fuori” e “dentro”). La similitudine del vaso non fa che svolgere 
su un diverso registro semantico gli intenti già dichiarati dalle due metafore complementari dei ‘fregi’ che 
intessono il discorso del vero storico e religioso, e dei diletti ‘altri’ che adornano le carte del poema epico e 
cristiano. Ma proprio qui, in questo forzoso compromesso, si denuncia più acuta la coscienza di un “errore” 
testuale inevitabilmente accettato e intrapreso: tale che la Musa, abbandonando la funzione canonica di 
ispiratrice, deve farsi complice indulgente del poeta, il quale, della sua devianza, chiede preventivamente 
perdono. Dire in che consista questo “errore”, e la sua dissimulazione, richiederebbe un discorso troppo 
lungo (…); che inerisce appunto alla struttura di compromesso di cui il poema tutto è espressione, bilanciato 
com’è fra ideologia cristiana, il diretto cammino verso la liberazione di Gerusalemme ((EPOS)), e tentazioni 
“pagane” che lo ostacolano e lo rendono labirintico ((ROMANZO)); fra l’unitaria volontà epica, che è il 
proposito narrativo enunciato dal poeta, e la dispersiva varietà romanzesca, che ne rappresenta l’allettamento 
deviante. Che tipo di operazione sta dunque approntando Tasso sulle soglie del suo racconto? Celebra 
l’autoritarismo pedagogico o piuttosto se ne serve come di un comodo lasciapassare per l’irrazionale 
((LASCIAPASSARE PER OVIDIO))? In un’epoca angosciata dalla dissimulazione a livello cortigiano, 
politico e religioso, egli si tortura nella percezione della propria poesia come legittimazione di un inganno. 
Se, d’altra parte, ogni fictio presuppone la verità e al contempo la dissimula, decisivo risulta il fine a cui 
l’inganno è piegato: la sua poesia sarà la simulazione disonesta di Armida (che “fa manto del ver alla 
menzogna”), o l’innocente frode di Erminia (che “nasconde sotto il manto dell’odio” l’amore per il nemico 
Tancredi)? Una possibile risposta potrà venire da una contestualizzazione del discorso d’autore all’interno di 
altre componenti del testo che convergono nel definire un’area tematica di cospicua estensione nella 
Liberata: alludo ai discorsi falsi e lusinghieri (come la melliflua ambasceria di Alete, c. II, o il racconto 
ingannatore di Armida, c. IV); ai sentimenti repressi (di Erminia nel c. III) o alle intenzioni mascherate (di 
Eustazio nei cc. IV e V); ai travestimenti del corpo (di Erminia, quando indossa la corazza di Clorinda prima 
e gli abiti da pastora poi; della stessa Clorinda la cui armatura cambiata genera il tragico equivoco di 
Tancredi). (…) le diverse fenomenologie della “dissimilazione” assolvono nella Liberata a rilevanti funzioni 
formali (a) e strutturali (b): a. la veste linguistica del tema obbedisce alla medesima dialettica di sopra/sotto, 
fuori/dentro che pertiene alla retorica di compromesso del poema. Infatti, nei vari travestimenti dei 
personaggi si materializza la metafora “testuale” che orienta il movimento concettuale della protasi, perché 
fregi e ornamenti, che contaminano la verità della scrittura, corrispondono al ‘manto’ e al ‘velo’ sotto cui si 
dissimula l’identità delle persone; b. il discorso epico che programmaticamente “dissimula”, quando non 
mette esplicitamente al bando, il codice romanzesco, si serve tuttavia degli elementi della moderna tradizione 
cavalleresca a scopi di ampliamento “meraviglioso” della fabula. Concepita nel segno dell’errore o 
dell’equivoco, del tradimento o della finzione, riaffiora alla superficie del testo, dilatandone la trama 
strutturale, quell’idea di varietà e di molteplicità che l’unità epica vorrebbe tuttavia disciplinare: è il caso, per 
esempio, delle istanze di “cortesia”, pretestuosamente accampate dal cristiano Eustazio, irretito da Armida, 
contro la superiore missione della crociata. Queste (…) tendono a inscrivere il codice cavalleresco entro il 
discorso della dissimulazione. 
DISSIMULAZIONE DI ARMIDA 
(…) un personaggio (…) simulatore per eccellenza ((è) Armida. Nel canto IV essa fa la sua comparsa in 
scena giungendo al campo cristiano con l’intento di apportarvi divisione e gelosia, con ciò rivestendo il 
tradizionale ruolo che gli epici antichi assegnavano solitamente alla Discordia, inviata dai Numi avversi, così 
come qui Armida è inviata da Satana. Per impietosire e sedurre, la donna racconta la storia fittizia di una 
persecuzione che la vede vittima innocente di uno zio avido di ricchezze e di potere. La vicenda, che nel suo 
schema generale conserva le tracce di analoghi episodi della tradizione romanzesca, rimanda dunque a questa 
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come a un linguaggio dell’inganno. (…) La strategia seduttiva di Armida è bilanciata (…) fra offerta e 
diniego, stimolo e freno, ostentazione e maschera, dato che la varietà proteiforme del suo “essere”, convertito 
in pura successione fenomenica di “apparenze”, si esplica secondo l’occasione e il destinatario: 
“Usa ogn’arte la donna, onde sia colto  
ne la sua rete alcun novello amante;  
né con tutti, né sempre un stesso volto 
serba, ma cangia a tempo atti e sembiante.  
Or tiene pudica il guardo in sé raccolto,  
or lo rivolge cupido e vagante: 
la sferza in quegli, il freno adopra in questi,  
come lor vede in amar lenti o presti. (IV 87).  
(…) Ha rilevato (…) Antonio La Penna ((Tasso e Ovidio. Aspetti della presenza di Ovidio nella 
“Gerusalemme liberata”, in Semicerchio, IX, 1993, pp. 43-55)) che l’artificio di Armida di rivelare solo in 
parte, o solo temporaneamente, le sue bellezze, ricorre fra quelli che Ovidio consiglia alle puellae nell’Ars 
amatoria (III 307-310): scoprirsi con discrezione per tener desto il desiderio dell’amante e per iniziarlo ai 
segreti delle bellezze più intime. Ma questa tecnica seduttiva è qui finalizzata (…) a una strategia bellica, e 
nella Liberata proprio la dissimulazione entra a pieno titolo dentro ‘l’arte della guerra’ (famoso titolo 
machiavelliano). È perciò curioso, ma non sorprendente, riscontrare come di armi sostanzialmente non 
diverse si componga la strategia militare di Goffredo, che risponde alle tecniche codificate dalla poliorcetica, 
o arte dell’assedio; e soprattutto come nel celebre duello fra Tancredi e Argante la tecnica schermistica si 





CINTO DI ARMIDA: cfr. Cinto di Venere 
Raffaele Ruggiero, Arte allusiva nel giardino di Armida 
   I due poli dell’allusività tassiana sono costituiti dall’antinomia tra guerra e amore, sul piano dei contenuti; 
e dal necessario contemperamento di utile/amaro ed elegante/dolce in poesia. un elemento chiave consente la 
decrittazione del sistema: si tratta del cinto di Armida, nell’ottava venticinquesima del canto.  
   “Teneri sdegni, e placide e tranquille 
repulse, e cari vezzi, e liete paci,  
sorrise parolette, e dolci stille 
di pianto, e sospir tronchi, e molli baci:  
fuse tai cose tutte, e poscia unille  
ed al foco temprò di lente faci,  
e ne formò quel sì mirabil cinto  
di ch’ella aveva il bel fianco succinto”. 
   Contenuti fermentanti, dei quali Tasso ha voluto indicare sia la densità sia la frammentarietà. Scipione 
Gentili anche qui non manca di rilevare la fonte antica: “Questo è lo cinto di Venere, che da Greci si 
dimanda Cestos, et è descritto da Omero nel decimo quarto della Iliade”, e Giulio Guastavini, l’altro 
commentatore tassiano di fine Cinquecento, addirittura cita i vv. 214-17 del libro iliadico (…). E così 
Guastavini traduce: “Disse, e dal petto si sciolse il cinto ricamato / Di diversi colori; e quivi i vezzi tutti 
erano / Quivi l’amore, e il desiderio, i sussurri, / Le lusinghe che rubano la mente eziandio de’ più saggi”. Il 
rinvio è particolarmente significativo, se si considera che il contesto di provenienza è di nuovo quello 
dell’amore che determina una pausa forzata nei fatti di guerra: infatti la dea Era, persuadendo Afrodite a 
fornirle il cinto del desiderio, attira a sé Zeus, che della vetta del monte Ida dirigeva la battaglia. Dopo 
l’amplesso, il dio Sonno induce un sonno fraudolento nel padre degli dèi e lascia così campo libero ad Era 
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per determinare i destini umani. Uno fra i più acuti commentatori iliadici, Walter Leaf, annotava all’inizio 
del Novecento: “The most romantic scene in the Iliad”. A riprova dell’attenzione che l’immagine omerico-
tassiana suscitò presso i contemporanei e gli artisti dei decenni immediatamente successivi, Ezio Raimondi, 
per il dialogo Il Messaggiero, ricorda le stampe cinquecentesche e secentesche che raffigurano il “gentile 
spirto” del dialogo abbigliato appunto con il “cinto di Armida”.  
   Si tratta evidentemente di una scena archetipica. I poeti latini prima e Tasso poi non si limitano a fare 
riferimento al modello omerico, riconoscibile e legittimante, ma ne colgono appieno la portata dirompente 
sia sul piano dei valori tradizionali sia sul piano della scelta artistica. Il poeta entra in campo in prima 
persona e, costruendo artificialmente una pausa nella trama principale, rompe l’unità narrativa e prende 
posizione nel dibattito sui generi e sul concetto stesso di “convenevole” in poesia.  
   L’inganno a Zeus è la rivincita del poeta sui suoi personaggi: un’infrazione del regime poetico dell’epica 
per la quale Eraclito chiedeva che Omero fosse frustato e cacciato dagli agoni. Questa tradizione, grazie 




Armida come Sirena: cfr. magica larva che assume l’aspetto di sirena seduttrice che rivolge le sue 






Armida-Circe: funzione archetipica del mito  
Francesco Ferretti, «Naturae ludentis opus». Le Metamorfosi di Ovidio nella Gerusalemme liberata  
Ferrara era una delle corti italiane dove la mitologia pagana aveva riscosso maggior successo, fin dal 
Quattrocento (…) in alcuni momenti la finzione del mito pagano viene invocata ((da Tasso)) per attribuire un 
determinato rilievo a situazioni narrative particolarmente intense. Tali vicende tornano allora all’origine, 
presso il loro archetipo favoloso (così come del resto accade spesso anche nel corpus delle Rime, costellato 
di innumerevoli filigrane mitologiche ovidiane). È soprattutto Armida a essere una Circe, una Medea, un 
Proteo durante la sua fase libertina (IV 86 e V 63) e che, innamorandosi, si rispecchia in Rinaldo come 
Narciso al fonte (XIV 66, 8); Solimano giace a terra simile ad Anteo (XX 108 2) e l’empio Argante pare 
Encelado a Flegra (VI 23 5); gli amori di Rinaldo languidamente coricato in grembo all’amata vengono 
preannunciati dai battenti intagliati del giardino di Armida (XVI 3), dove sono raffigurati Ercole e Iole (che è 
un errore per Onfale) sulla scia di Ov. Ars II 217-220; e naturalmente possono ricordare al lettore anche 
Venere e Adone, Venere e Marte, Amore e Psiche. Erano topoi mitologici ben riconoscibili, certo immuni da 
sospetti di inverosimiglianza.  
 
Traformazione crociati in pesci 
  Francesco Ferretti, «Naturae ludentis opus». Le Metamorfosi di Ovidio nella Gerusalemme liberata  
 
C’è un (…) libro (…) che reclama prepotentemente di essere letto (…). È il libro di Armida, il libro che da 
della metamorfosi non già un principio morale ma un abisso di visioni e fantasie diaboliche. 
Ce ne parla stupefatto il paladino Guglielmo (X 66), che affascinato dalla maga ha udito distintamente le 
parole di quelle pagine e che a quel suono ha visto disfarsi intorno a sé i contorni della realtà. È ritornato a 
un’essenza acquatica, primordiale: 
   Legge la maga, ed io pensiero e voglia  
sento mutare, mutar vita ed albergo. 
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(Strana virtù!) novo pensier m’invoglia:  
salto ne l’acqua, e mi vi tuffo e immergo.  
Non so come ogni gamba entro s’accoglia,  
come l’un braccio a l’altro entri nel tergo  
m’accorcio e stringo, e su la pelle cresce  
squamoso il cuoio; e d’uom sono fatto un pesce.  
   Anche all’interno di questo “libro magico” Ovidio è stato imitato e ben assimilato. Nel passo appena citato 
ad esempio viene ricalcata la metamorfosi inflitta da Dioniso ai marinai tirreni, trasformati in pesci per la 
loro empietà (Met. III 670-682). Oltretutto è narrata tramite una stupita prima persona come la 
trasformazione, essa pure ittica, di Glauco (Met. XIII 942-963) o quella in suino imposta dalla maga Circe al 
compagno di Ulisse Macareo (Met. XIV 276-284); ed è inoltre condotta con un indugio analitico e teatrale 
tipico di molte altre trasformazioni ovidiane (…). Ma probabilmente (…) non siamo al cospetto di una 
alterazione oggettiva. La metamorfosi in pesce altro non è che “uno stolto / vano torbido sogno” 
avvolto dall’oblio (X 67 3-4). Non può dirsi reale (all’interno della realtà ficta, ovviamente) come 
quelle di Omero, Ovidio, Dante. Né esprime davvero significati morali (relativi alla degradazione 
amorosa), se non superficialmente. Essa è allegorica sì, ma si una realtà visionaria, trasfigurata dalle 
immagini interiri, dal ricordo soggettivo dell’amante stregato dalla maga. (…) Le parole del “libro magico” 
iscritto nella Liberata sono dunque capaci di affondare il mondo e le sue apparenze nei fantasmi del ricordo. 
Il loro vero oggetto (e qui sarebbe forse opportuno affidarsi a Benjamin) è l’oblio. La loro forma è “il passato 
incompreso”, che si frantuma e si ricompone in corrispondenze fantastiche, che attraversano mondi irreali e 
suscitano orrore. In verità alcune di tali “corrispondenze” allegoriche sorgono anch’esse da spunti ovidiani 
ben riconoscibili, o quanto meno li aggregano a sé.  
 
CINTO DI ARMIDA 
  Francesco Ferretti, «Naturae ludentis opus». Le Metamorfosi di Ovidio nella Gerusalemme liberata  
 
    Corrispondenze allegoriche di tipo ovidiano emergono (…) anche nell’evocazione del cinto magico di 
Armida, simbolo del fascino femminile. Sul tronco omerico dell’ ίµάς afrodisiaco di Iliade XIV 214-221, 
composto di “piacere, desiderio e amorevole lusinga” e da una lunga  tradizione (dal Plutarco del De 
audiendis poetis, ben noto a Tasso, fino a Francesco Patrizi) interpretato allegoricamente, il poeta innesta un 
fantasmagorico elenco di voluttà. Il corpo nudo della donna viene circondato di immagini, rarefatte e 
sensuali, che, anziché descrivere, traspongono in figure il mondo evanescente che avvince Rinaldo (XVI 24-
25). Quel mondo che si dissolverà in un soffio al termine dell’idillio, “come sogno se ’n va ch’egro figura” 
(XVI 70 4):  
   Ma bel sovra ogni fregio il cinto mostra  
che né pur nuda ha di lasciar costume. 
Diè corpo a chi non l’ebbe; e quando il fece,  
tempre mischiò ch’altrui mescer non lece.  
    Teneri sdegni e placide e tranquille 
repulse, e cari vezzi, e liete paci,  
sorrise parolette, e dolci stille  
di pianto, e sospir tronchi e molli baci:  
fuse tai cose tutte, e poscia unille  
ed al foco temprò di lente faci,  
e ne formò quel sì mirabil cinto 
di ch’ella avea il bel fianco succinto. 
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    Ma nell’elenco irreale risuona, ancor più che Omero, la musica notturna di Tisifone intenta a preparare il 
veleno con cui accecare la mente di Atamante e Ino in Met. IV 500-505. È un caso di imitazione-
capovolgimento, che trasforma le velenosa essenze della furia ctonia in forme ludiche e seducenti (…):  
   Attulerat secum liquidi quoque monstra veneni,  
oris Cerberei spumas virus Echidnae  
erroresque vagosque caecaeque oblivia mentis  
et scelus et lacrimas rabiemque et caedis amorem  
omnia trita simul, quae sanguine mixta recenti  
coxerat aere cavo, viridi versat cicuta.  
    Il cinto, il più prezioso dei “fregi” di Armida, deve dunque non poco alle Metamorfosi. Se nella sagoma è 
omerico, è ovidiano nel tessuto. È d’altra parte quanto di più simile offre il testo epico – “la testura della 
favola” (secondo l’icastico termine tecnico usato da Tasso) – ai “fregi” confessati nel proemio (I 2-3). 
Esattamente come la maga anche l’autore infatti, il creatore del “picciolo mondo” fittizio, tesse inganni sul 
corpo nudo della verità imitata; “finge” per lusingare il lettore e, come Armida, “dà corpo a chi non l’ebbe”, 
mescolanso in un’illecita “varietà” apparenza e verità. 
 
Su Medea, cfr. Elisabetta Mengaldo, Medea, pp. 339-375, in Pietro Gibellini (ed.), Il mito nella 
letteratura italiana, V / 2 Percorsi. L’avventura dei personaggi, a cura di Alessandro Cinquegrani, 
Morcelliana, Brescia… 
 
Sulle Sirene, cfr. Sara Canzian, Sirene, pp. 473-503, in Pietro Gibellini (ed.), Il mito nella letteratura 




   Armida come Circe 
   BRUNO CAPACI, La metamorfosi della strega. I volti mostruosi e umani della passione, in Le 
Metamorfosi di Ovidio nella letteratura tra Medioevo e Rinascimento, a cura di Gian Mario Anselmi e 
Marta Guerra, Gedit, Bologna 2006, pp. 201-213: 
  Armida è un’idea di Satana. La sua apparizione in scena si deve ad un consiglio che l’angelo inquo volle 
dare ad Idrate, re mago di Damasco (p. 202) affinché: ‘altri in cure d’amor lascive immerso / idol si faccia un 
dolce sguardo e un riso’.  
   Armida è un’eroina ipersensibile, una seduttrice accorta e in qualche modo solitaria, un’amante sventurata, 
una giovane vecchia, un mostro dell’inferno, un gigante terribile (la falsa Armida) che agita davanti al suo 
amante le cento braccia di Briareo.   
   Ma è costretta a scoprire la propria umanità. Nell’ultima battaglia campale della Gerusalemme, Armida 
cento volte vuole e disvuole che le sue frecce colpiscano Rinaldo, incerta come amante, sofferente come 
donna. Anche quando il dardo è stato lanciato, la sua volontà viene contraddetta da una passione senza 
ragione.  
   Armida nasce forse all’inferno ma è una donna del Rinascimento inquieto: guerriera, cortigiana, maga e 
disperata quando la vita vuole che lo sia. Inoltre è solitaria come sono le ninfe del mito, come lo è Eco, come 
lo è Calipso, come lo è l’oscura, temibile e sapiente Circe. ((ARMIDA come ECO, come CALIPSO, come 
CIRCE)). E per Tasso?  
   Prima di tutto però si deve ricordare che Armida è uno strumento della macchina narrativa della 
Gerusalemme Liberata, capace di portare (sedurre) le sue consenzienti vittime dall’epos all’eros, dove si 
trova il suo mondo che non c’è ((ALTRA METAMORFOSI, quella dei cavalieri sedotti da Armida: 
DALL’EPOS ALL’EROS)). Leggero è quel suo trasvolare tra gli sguardi dei crociati per approdare nella 
loro mente ((DAGLI OCCHI ALLA MENTE: altro ‘passaggio’ topico almeno dalla poesia cortese in poi)). 
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Se dell’Angelica ariostesca colpiva l’agilità della fuga, attuata nell’istantaneo involarsi dalle ambizioni 
concupiscenti della gente in arme per lei (islamici o cristiani che fossero), impressiona di Armida la grazia 
con la quale si avvicina alle sue vittime, inibendo all’istante la loro capacità di autodifesa. Armida è regina 
pagana delle apparenze in un poema dove l’incostanza della rappresentazione, la mutevolezza degli scenari, 
l’illusione di quanto accade hanno un valore metafisico, piena espressione dell’ispirazione tassiana, ispirata 
dallo scontro tra il bene e il male nel teatro privilegiato della coscienza.  
    La METAMORFOSI DELLA NATURA non è uno sfoggio virtuosistico della Gerusalemme, bensì ne 
rappresenta il centro, stabilito dal contrasto tra le opposte forze dell’universo, tra Dio e la sua contraffazione 
luciferina. Essa sottintende sempre un ASPETTO TRAGICO, in quanto vivere o morire al peccato significa 
in qualche modo cambiare natura, così come Clorinda pare trasformarsi nell’atto della morte, dopo il 
battesimo ricevuto da Tancredi.   
  Considerando poi come l’incrocio tra la dimensione pagana e quella della natura redenta rappresenti uno dei 
punti focali del poema, (p. 203) la forza evocativa delle Metamorfosi di Ovidio ((per quanto riguarda la 
rielaborazione del mito greco operata da Ovidio, soprattutto per ciò che concerne la descrizione dei caratteri 
e il gusto pittorico delle metamorfosi, si dovrà ancora leggere C. SEGAL, Ovidio e la poesia del mito, saggi 
sulle Metamorfosi, Marsilio, Venezia 1991)) potrebbe riemergere proprio all’altezza del personaggio di 
Armida, che è, per tanti motivi, quello più ovidiano del poema di Tasso e non soltanto per l’intrico libertino 
della sua complessa vicenda.  
   Ci accompagna in questo percorso, e non potrebbe essere altrimenti, il noto ed importante saggio di 
Antonio La Penna, intitolato Aspetti della presenza di Ovidio nella Gerusalemme Liberata, dal quale Capaci 
dice di aver assunto fondamentalmente due idee:  
1. la prima indica la fruizione del tema erotico ovidiano, anche come riflesso dell’Ars Amatoria 
riverberato nel personaggio di Armida;  
2. la seconda propone l’accezione della stessa Armida come nuova maga Circe, anticipata nello studio 
di La Penna da osservazioni acute, forse suscettibili di una nuova rivisitazione, se non di un ulteriore 
approfondimento, proprio a partire dall’originale apporto delòle Genealogie deorum gentilium di 
Giovanni Boccaccio.  
Tuttavia, scopo del suo intervento, dice Capaci, vorrebbe essere soprattutto l’analisi retorico-antropologica 
del personaggio di Armida alla luce della sua fonte classica. Essa non riguarda solo Circe, ma ripercorre il 
mito della ninfa o dea infelice, ben introdotto dal concorso di numerose presenze delle Metamorfosi.  
   Circe, figlia del sole Iperione, è una maga ed una donna nello stesso tempo, vive solitaria su un selvaggio 
promontorio del mar Tirreno, ma deve riconoscere – quando le si presentino affascinanti visitatori come 
Glauco e Ulisse o veda Pico impegnato nella caccia – tutta la forza di Afrodite e, allo stesso tempo, 
l’incompletezza della sua esistenza. Proprio il nevrotico e disperato tritare erbe amare da mescolare nelle 
pozioni traduce il senso di uno smacco erotico che fa della maga non solo un’interprete esoterica della 
natura, ma, soprattutto, una donna ferita e altamente vendicativa. Donna e Nemesi, Circe non sa spiegarsi 
come il meraviglioso Glauco possa soffrire il rifiuto di Scilla, senza cogliere la generosa offerta della sua 
femminilità divina (Ov. Met. 14, 25-36): (p. 204) 
At Circe (neque enim flammis habet aptius ulla 
talibus ingenium, seu causa est huius in ipsa 
seu Venus indicio facit hoc offensa paterno) 
talia verba refert: «Melius sequerere volentem  
optantemque eadem parilique cupidinem captam.  
Dignus eras ultro, poteras certeque, rogari 
et, si spem dederis, mihi crede, rogarebis ultro.  
Non dubites adsitque tuae fiducia formae,  
en ego, cum dea sim, nitidi cum filia Solis  
gramine cum tantum, tantum quoque carmine passim  
172 
 
ut tua sim voveo. Spernentem sperne, sequenti  
redde vices unoque duas ulciscere facto’.» 
    Dea dagli amori repentini e violenti, Circe è, tuttavia, galante e ragionevole nel proporsi facendo osservare 
al tumido dio delle acque che la sua bellezza può conquistargli una donna migliore dell’ostinata Scilla. 
Perché non cercare più vicino? Non ha capito che la sua “solare” interlocutrice si sta offrendo al posto dei 
filtri d’amore richiesti? Proprio lei, profonda conoscitrice dei carmi ecatei e perfetta intenditrice di erbe e 
radici, può essere sua. 
   L’offerta di Circe è lusinghiera e ragionevole, oltre che appassionata, e sembra riecheggiare il motto 
“fallite fallentes” dell’Ars Amandi (Ov. ars. 1, 645), proprio nell’imperativo “sperne spernentem” con il 
quale si fa leva sull’orgoglio virile di Glauco, che dovrebbe risollevarsi così dalla condizione di amante 
dispregiato, cogliendo un importante successo amoroso nel talamo della dea, violato solo da Ulisse.  
   Ma così non succede, perché Glauco parla il linguaggio delle passioni assolute e risponde alla eloquente 
proposta della figlia del sole con uno spavaldo adynaton che pretende il mare ricoprirsi di fronde e le 
montagne di alghe, prima che egli dimentichi Scilla: vuol dire che non si innamorerà mai di lei. Ora la dea 
non è più serena e, come Glauco, risulta accecata dall’amore. Poiché le sue passioni non sono prive di 
tossiche conseguenze, Circe reagisce allo smacco tuffandosi nella sua occupazione preferita: preparare 
miscugli malefici e sussurrare terribili formule. Non sono passati pochi istanti dalla risposta “nervosa” di 
Glauco che Circe appare in veste cerulea tra le sue orribili fiere e corre, anzi vola, verso Reggio per infettare 
le acque prospicienti la grotta di Scilla e per trasformare il suo meraviglioso corpo in quello di un mostro, 
così da privare per sempre Glauco dell’immagine della sua amata, rendendo nel contempo estremamente 
impegnativo il suo adynaton superbo. Altre volte, l’azione malefica è più veloce ed istantanea e colpisce il 
diretto interessato, trasformato immediatamente in un uccello come avviene di Pico, bello e impossibile.  
È all’interno di una scena di caccia che questo succede. Circe raccoglieva le sue erbe malefiche quando, 
vedendo Pico al galoppo con il suo mantello di porpora stretto da una fibbia, si innamorò subito e a tal punto 
da far cadere le erbe e da creare lì per lì l’immagine di un falso cinghiale sul quale si avventa il cacciatore, 
inconsapevole di essere, proprio in quel momento, diventato una preda. Colpisce di questo splendido 
fraseggio ovidiano il contrasto tra gli oscuri inviti destinati agli dei non noti e le parole d’amore terse che 
Circe rivolge al ragazzo, finalmente isolato nella oscura selva e reso, contro la sua volontà, disponibile al 
colloquio (Ov. Met. 14, 372-376) (…) 
Proprio su Circe, come su Psiche – ed è Boccaccio a dirlo ((Genealogie Deorum Gentilium, a cura di V. 
Zaccaria, in Tutte le opere di Giovanni Boccaccio, a cura di V. Branca, voll. VII-VIII, Mondadori, Milano 
1998, p. 401)) – pesa la maledizione di Afrodite che ne fa una predestinata alla sofferenza amorosa, d’altra 
parte il suo essere “chironere” la pone sotto il segno dell’azione, opposta sia all’immobilità lasciva delle sue 
rivali sia alla cecità emotiva (si pensi all’etimologia greca del nome Glauco che significa miope) dei suoi 
amati. Circe è condannata ad agire, evocando un inferno di funeste presenze contro chi la dispregia, allo 
stesso modo in cui Armida si rivolgerà all’inferno una volta abbandonata da Rinaldo. (…)L’archetipo di 
Circe risulta dunque, una volta riletto con Boccaccio, quello più suscettibile di confronti con il personaggio 
di Armida per i comuni attributi di ninfa malinconica e sognante, donna seduttiva, strega portentosa, amante 
ferita e abbandonata.  
 
Armida come Eco, Mirra e Scilla 
BRUNO CAPACI, La metamorfosi della strega. I volti mostruosi e umani della passione, in Le 
Metamorfosi di Ovidio nella letteratura tra Medioevo e Rinascimento, a cura di Gian Mario Anselmi e 
Marta Guerra, Gedit, Bologna 2006, pp. 201-213: 
   Ma Circe non è la sola fonte del mito ovidiano che giunge a Tasso rinsaldando l’archetipo della giovane 
donna, bella e infelice e infine rigettata dagli uomini amati, perché le Metamorfosi ne hanno altri esempi, 




   Il mutamento di natura è quasi necessario e testimonia un’esperienza traumatica che rende impossibile la 
permanenza nello stato primitivo. Sappiamo come Eco, ninfa comunicativa e loquace, solita salvare le 
concubine di Giove dalla gelosia di Giunone con le arti della sua parola, diventi, una volta innamorata di 
Narciso, una roccia. Così si testimonia lo stato di pietrificazione psicologica, di stupore ossessivo che prende 
il posto della identità precedente. La parola diviene, per maledizione divina e amorosa, un’eco dolorosa che 
rimbomba nel cuore. Si sa come Mirra, dopo l’amplesso con il padre Ciniro, si muti in un mirto dalla cui 
corteccia nacque Adone, figlio dell’incesto, ma padre di tutte le grazie che lusingheranno Afrodite. Esiste poi 
un’altra Scilla, figlia di Niso re di Megara, il cui sfogo contro Minosse appare costruito con grande ricorso 
alla vituperatio. Ella ha reciso per lui il crine purpureo del padre, togliendogli nello stesso tempo la vita e il 
regno. Ma Minosse, atterrito dall’atto empio, sebbene vantaggioso, rifiuta il dono e l’implicita offerta 
d’amore di chi ritiene indegna di far salire sulla sua nave e di accompagnarlo nel viaggio verso Creta. 
Inorridito ricorre alle maledizioni rituali: “Di te submoveant, o nostri infamia saecli” (Ov. met. 8. 97). Scilla 
come molte ninfe, come la stessa Armida, come Calipso, si trova sulla riva del mare ad assistere alla 
frettolosa partenza di un uomo al quale ha regalato un mondo e al quale aveva sacrificato la stessa pietas 
domestica, ma da cui aveva ricevuto una tardiva, quanto sdegnosa, riprovazione morale. 
     Non c’è dunque più tempo per le mediazioni perché all’eroe che fugge, dimostrandosi indegno delle due 
conquiste, non può essere risparmiato nulla, anche i dubbi su chi fossero i veri genitori. Viene così rovesciato 
da un’infuriata e disperata Scilla il topos epidittico degli antenati illustri (Ov. Met. VIII 120-125):  
   Non genetrix Europa tibi est, sed inhospita Syrtis  
Armeniae tigresque austroque agitata Charybdis! 
Nec Jove tu natus, nec mater immagini tauri 
ducta tua est: generis falsa est ea fabula: verus  
et ferus et captus nullius amore iuvencae  
qui te progenuit, taurus fuit (…).  
   Nemmeno Pasifae, la moglie di Minosse con qualche inclinazione per i congiungimenti bestiali, viene 
risparmiata da Scilla che, prima di gettarsi in mare ed aggrapparsi alla poppa della sua nave (Ov. Met. VIII 
136-137): ‘Iamiam Pasiphaën non est mirabile taurum / praeposuisse tibi: tu plus feritatis habebas’. L’amore 
rigettato ha una potenza accorata e gestuale che trasforma le ninfe in attrici di un melodramma amoroso o in 
eroine di una scena in cui il silenzio vale come la parola, sebbene questa alimenti una fondamentale reticenza 
che solo il gesto riesce a tradurre. Così ritornano in mente l’immagine di psiche abbracciata alle ginocchia di 
Amore, quella della solitaria Eco vagante nella foresta e quella di Armida protesa nel rincorrere Rinaldo sulla 
riva dell’isola, ammonendolo di prendere lei o di lasciarle la sua anima che, comunque, lo avrebbe seguito 
nel viaggio.  
   Il gesto amoroso è uno slancio ossimorico rispetto alle frasi soggiunte in precedenza e rappresenta 
un’insanabile condizione di contraddittorietà personale tra il desiderio di allontanarsi e quello di restare nel 
luogo e nel tempo in cui si ama. Allora e solo allora interviene la metamorfosi della protagonista per sanare 
una situazione di sofferenza ((a questo proposito C. Segal nel citato Ovidio e la poesia del mito (p. 23) parla 
di una sofferenza presente nelle Metamorfosi in modo caotico ed opprimente)) e antitesi intima, ormai 
insostenibile per gli stessi dei che, spettatori della scena, regalano alla loro vittima un’altra forma vitale. 
Tuttavia questo nuovo corpo è anche il ricordo perpetuo di quanto è accaduto, il segno di un dolore 
insostenibile, di una dannazione eterna, senza che esista il senso del peccato. (….)Armida corre alla spiaggia 
per richiamare con tutte le sue arti l’amante alla dolce prigionia e, in un secondo tempo, dopo essersi 
proclamata sua ancella, lo maledice per l’infausta partenza, non meno di quanto avesse fatto Scilla con 
Minosse 
 
ARMIDA COME CALIPSO 
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BRUNO CAPACI, La metamorfosi della strega. I volti mostruosi e umani della passione, in Le 
Metamorfosi di Ovidio nella letteratura tra Medioevo e Rinascimento, a cura di Gian Mario Anselmi e 
Marta Guerra, Gedit, Bologna 2006, pp. 201-213: 
 
   Alla base dell’archetipo psicologico e letterario di Armida vi è anche la presenza dell’omerica Calipso 
sulla cui relazione con Armida ha recentemente scritto Raffaele Ruggiero nel bel saggio Fra errore di fortuna 
e arte del vero. Rinaldo ed Armida nel sistema letterario della Liberata ((in Schede Umanistiche, 17/1, 2003, 
pp. 67-97)). Ruggiero ha considerato la presenza di Calipso nel mito di Armida, anche in relazione 
all’analogia tra i due soggiorni di Ulisse e Rinaldo nelle isole incantate. Qui domina una vita senza tempo, 
una non vita che tiene fuori l’eroe dal mondo reale. La differenza si porrebbe, secondo Ruggiero, nella 
diversa funzione che le due seduttrici assumerebbero nei rispettivi poemi. Calipso gioverebbe più alla 
struttura del poema, costituendo con la sua presenza l’espediente narrativo di cui si serve Omero per creare 
(…) un non tempo di mediazione tra lo choc delle peripezie trascorse da Ulisse e il desiderio del ritorno ad 
Itaca. D’altra parte Armida, con i suoi  incanti e le sofferenze di donna rifiutata, rappresenterebbe 
l’esperienza negativa delle passioni, interiorizzata e superata dal protagonista nel ritornare ai doveri della 
guerra ed all’etica dell’autodominio, raggiunto quest’ultimo a spese della donna sirena. Anche il ricorso al 
vituperio che accomuna Calipso e Armida, aldilà della loro funzione quali genius loci di un eden negato, ha, 
nel caso di Calipso, come destinatario l’Olimpo e l’invidia superba dei suoi abitatori, mentre, in quello di 
Armida, Rinaldo e la sua ritrovata serenità. La stessa Calipso è pur sempre soccorritrice e dunque 
provvidenziale, laddove Armida sembra opporsi con tutta la sua magica sapienza al corso degli eventi. Se poi 
si pensa all’arrivo dei messaggeri, si comprende come si colgano qui situazioni psicologiche assai diverse. Il 
viaggio di Hermes corrisponde ad un’ansia segreta di Ulisse, mentre quello di Carlo e Ubaldo trova il 
paladino assorto in uno stato di piena servitù uxoria, non differente dal condizionamento psicologico che 
Didone esercitava su Enea. Passando poi ad esaminare la reazione delle ninfe alla partenza dell’amato ospite, 
constatiamo atteggiamenti assai dissimili. Calipso, dopo aver trascorso l’ultima notte con Ulisse nel recesso 
più segreto della grotta, rinsalda la sua volontà di soccorritrice e si mette ad assisterlo, procurandogli il 
succhiello e gli altri strumenti per la costruzione della zattera. (…). 
 
 
TRASFORMAZIONE IN PESCI  
   
BRUNO CAPACI, La metamorfosi della strega. I volti mostruosi e umani della passione, in Le 
Metamorfosi di Ovidio nella letteratura tra Medioevo e Rinascimento, a cura di Gian Mario Anselmi e 
Marta Guerra, Gedit, Bologna 2006, pp. 201-213: 
 
momento in cui Armida gode del suo potere incontrastato e assoluto al centro di una scena di allucinante 
bellezza.  
   Il canto X della Gerusalemme Liberata contiene la confessione di Guglielmo d’Inghilterra a Goffredo di 
Buglione, a proposito del loro incauto soggiorno presso Armida. Il luogo è quello della maledizione biblica 
di Sodoma e Gomorra, una specie di antinferno dal paesaggio sterile e desolato, sovrastato da un’atmosfera 
greve e fetida. Qui sorge il castello di Armida che sembrerebbe invece rappresentare un mondo felice 
dominato dalla solare irrealtà di una natura fiorente e rigogliosa. La descrizione si appunta ora sul magnifico 
convito che Armida allestisce per i cavalieri. Sulle tavole imbandite appare ogni abbondanza di cibo e di 
frutti della terra e del mare. Le accorte ancelle della maga sono indaffarate nei preparativi finché non appare 
la padrona di casa. Si parla di Armida ma si pensa a Circe, come aveva capito La Penna, sebbene la sua 
citazione del passo tralasciasse proprio quell’ottava in cui è più visibile la rappresentazione di Armida-Circe 




   Ella d’un parlar dolce e d’un bel riso  
temprava altrui cibo mortale e rio.  
Or mentre ancor ciascuno a mensa assiso 
beve con un lungo incendio un lungo oblio,  
sorse e disse: Or qui riedo. E con un viso  
ritornò poi non sì tranquillo e pio.  
Con una man picciola verga scote,  
tien l’altra un libro, e legge in basse note. 
 
   Legge la maga, ed io pensier e voglia  
sento mutar, mutar vita e albergo 
(strana virtù!) novo pensier m’invoglia:  
salto nell’acqua e mi vi tuffo e immergo.  
Non so come ogni braccia entro s’accoglia,  
come l’un braccio e l’altro entri nel tergo;  
m’accorgo e stringo, e sulla pelle cresce  
squamoso il cuoio: e d’uom son fatto un pesce.  
 
    La riproduzione del virtuosismo ovidiano è qui assicurato dalla consonanza tecnica tra la trasformazione 
ittica dei crociati e quella analoga dei marinai etruschi operata dal dio Bacco, secondo il III libro delle 
Metamorfosi, così come vi è un parallelo formale tra la rappresentazione del serpente che sorveglia il 
giardino d’Armida e quello ucciso da Cadmo nello stesso libro dell’opera ovidiana, per non parlare della 
descrizione del labirinto vegetale del giardino d’Armida che riecheggia il motivo della costruzione di quello 
dedalico, posto nell’VIII libro delle Metamorfosi.  
 
 
Conversione finale di Armida? No per Jo Ann Cavallo 
 
JO ANN CAVALLO, ARMIDA: LA FUNZIONE DELLA DONNA MAGA NELL’EPICA TASSIANA 
 
Il primo ad offrire  un ‘interpretazione di Armida è il Tasso stesso, che, nella sua Allegoria pubblicata 
insieme alla prima edizione ferrarese (1581), situa la maga in un contesto moralistico tradizionale. Secondo il 
senso letterale, sia Armida che Ismeno sono “ ministri del Diavolo che procurano di rimuovere i Christiani 
dal guerreggiare”: a livello allegorico sono “due diaboliche tentazioni” che insidiano a due potenze 
dell’anima nostra, dalle quali tutti i peccati procedono”. Armida è, più precisamente, “ la tentazione, che 
rende insidie alla potenza, che appetisce”. Ma ciò che il Tasso “non” dice è ancora più rivelatore. Il brano 
procede con una spiegazione dettagliata del significato allegorico della foresta di Ismeno, ma al punto in cui, 
per completare il discorso, il Tasso sarebbe dovuto ad Armids, egli lascia l’onere interpretativo al lettore: 
     
Ma tanto basti haver detto de gli impedimenti, che trova l’huomo, così in se stesso, come fuori di se: 
peroche, se bene di alcune cose non si è espressa l’allegoria, con questi principii ciascun per se stesso potrà 
investigarla. 
 
Seguendo tali indicazioni, il lettore della Gerusalemme Liberata si aspetta che la partenza di Rinaldo dal 
giardino di Armida nel canto XVI degnalerà una vittoria decisiva sia delle fede cristiana sulle forze del male 
sia della facoltà della ragione sulle tentazioni all’appetito. 
Inoltre, i precedenti letterari portano il lettore a pensare che la storia d’amore fra Armida e Rinaldo finirà 
definitivamente con la partenza dell’eroe. Il prototipo viene riconosciuto nell’Odissea, in cui Ulisse lascia sia 
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Circe che Calipso per ritornare e riprendere il suo posto ad Itaca. Nella rielaborazione epica di Virgilio, che 
servirà poi come modello per il conflitto fra la passione privata e il dovere pubblico. Enea lascia Didone per 
fondare il futuro impero romano. E così via nelle molteplici versioni rinascimentali dell’episodio: Rinaldo 
lascia Carandina (Mambriano), Ruggiero lascia Alcina (Orlando Furioso), Corsamonte lascia Ligridonia 
(Italia liberata dai Goti), Alidoro lascia Lucilla (Amadigi), e Rinaldo lascia Floriana (Rinaldo). 
     Dato anche il clima moralistico della seconda metà del Cinquecento che si fa sentire nel genere del poema 
eroico, il lettore ha tutti i motivi per sperare in una rinuncia decisiva da parte dell’eroe  Rinaldo ad una figura 
che rappresenta, secondo lo stesso autore, niente di meno che una tentazione del diavolo. 
Il Tasso, però, capovolge in modo radicale le aspettative del lettore. Armida, forse la più apertamente 
diabolica delle seduttrici letterarie, è l’unica ad essere riunita all’eroe alla fine della storia. Tale conclusione, 
è così senza precedenti che alcuni critici non vi hanno neppure fatto caso, sostenendo che “l’odissea” di 
Rinaldo finisce quando egli ritorna sotto il comando di Goffredo. Altri, pur riconoscendo la riunione finale 
degli amanti, la trovano ambigua, confusa, non consistente, o non pertinente alla narrativa. I pochi che le 
hanno dedicato una considerazione più seria, l’hanno trattata da un singolo punto di vista. Fredi Chiappelli 
dimostra la persistenza di elementi sensuali ed erotici nella riunione finale di Rinaldo e Armida   che 
richiamano il loro amore “illecito nel giardino delle Isole Fortunate, ma poi considera la scelta come “solo 
una storia d’amore” senza nessun legame con la narrativa principale. Walter Stephens, dall’altra parte, 
mostra come il Tasso segnali il futuro matrimonio della coppia, ma fa poco caso agli elementi sensuali, e 
sostiene, di contro, che la scena rivela “a nostalgic idealization of marriage and deep anxieties about the 
human body”. Si possono conciliare queste interpretazioni?   Perché il Tasso rovescia la fine tradizionale 
delle versioni precedenti e smentisce la propria interpretazione allegorica? Che rapporto ha la riunione finale 
degli amanti con la struttura del poema? (…) nel canto XVI (…)  Rinaldo fa la seguente promessa ad 
Armida: 
 
Fra le care memorie ed onorate 
Mi sarai ne le gioie e ne gli affanni, 
Sarò tuo cavalier, quanto concede 
La guerra d’Asia e con l’onor la fede. 
                                         (XVI, 54,  vv. 5-8) 
Nel momento stesso in cui parte dal giardino di Armida per ritornare alla guerra, Rinaldo riafferma i valori 
della cavalleria errante, facendo riferimento a se stesso addirittura come cavaliere d’Armida. Va notato che 
tutta la sua penitenza, sotto la tutela di Pietro l’Eremita, non interferirà con questa promessa. Quando la 
guerra d’Asia è finita, Tasso riunisce i giovani amanti, e l’altro impedimento (quello della fede diversa) 
viene risolto quando Armida acconsente a convertirsi alla fede cristiana. 
  I critici si sono soffermati a lungo sulla frase di Armida che segnala la sua accettazione della fede di 
Rinaldo (“Ecco l’ancilla tua”) perché richiamale parole di Maria all’Angelo Gabriele nel Vangelo di Luca 
(I,38). La connotazione cristiana viene chiaramente a proposito, dato che la domanda di matrimonio di 
Rinaldo dipende dalla conversione di Armida. Ma ella non diventa per questo, come hanno sostenuto  alcuni, 
una improvvisa figura della Beata Vergine. Armids non si dichiara la serva di Dio ( la frasedi Maria era “ 
Ecce ancilla Domini”), ma dell’uomo che ama (“Ecco l’ancilla tua”). Inoltre questa stessa remissività 
l’abbiamo già vista prima, quando Armida si è dichiarata disposta a essere la “ sprezzata ancilla” (XVI, 48 e 
ripetuto nell’ottava 49) e lo “scudiero o scudo” (XVI, 50) di Rinaldo. 
     Il Tasso, d’altra parte, aveva già trovato questa frase nell’Italia liberata dai Goti, senza nessuna 
connotazione religiosa. Nel VI canto del poema di Trissino, appare “una bellissima donzella” che racconta 
come il Capitano dei Goti voleva costringerla a sposare suo figlio. Quando il padre di lei respinse la 
domanda di matrimonio, il Capitano lo uccise. La madre morì poco dopo di dolore, lasciando da sola la 
donzella, Elpidia, a cercare aiuto presso il Capitano degli Italiani. In cambio del suo aiuto, Elpidia si offre in 




E prenderò colui per mio consorte, 
che mi sia dato da la vostra altezza          
                                                    
                                                                (p.58) 
 
Si dichiara disposta ad accettare l’autorità del Capitano italiano con queste parole: 
    Signor mio caro, ecco la vostra ancella, 
  parata a far di fe quel, ch’a voi piace 
                                                          (p.59) 
 
Armida, come Elpidia, adopera la frase per sottomettersi a un’autorità e per offrire la sua persona in 
matrimonio. Nel caso di Armida, però, la sottomissione non è a chi dovrà sceglierle un marito, ma all’uomo 
che aveva scelto lei stessa. D’altra parte, richiamare l’attenzione esclusivamente sulla sottomissione di 
Armida rischia di far perdere di vista la perfetta simmetria dell’episodio in cui i due amanti si sottomettono 
l’uno all’altro. Rinaldo, pochi versi prima, si era dichiarato campione e servo di Armida: 
 
non a gli scherni,al regno io ti riservo; 
nemico no, ma tuo campione e servo 
                                                             (XX, 134;) 
 
Nell’usare il termine “campione”, Rinaldo anche ribadisce e valorizza il soprannome datogli come insulto 
dal crociato Ubaldo nel canto XVI: 
 
egregio campion d’una fanciulla 
                                                 (XVI, 32) 
 
Se per la donna le parole di sottomissione vengono dalla tradizione cristiana, per l’uomo derivano dal codice 
cortese-cavalleresco. 
 Per quanto riguarda la conversione di Armida, a mio avviso sarebbe sbagliato pretendere una trasformazione 
interiore secondo uno schema agostiniano. Quello di Armida è invece un cambiamento di fede motivato 
dall’amore, un modello di conversione che trovava ampi precedenti entro il genere cavalleresco. 
Nell’Aspramonte, per esempio, la saracena Galaciella diventa cristiana per amore di Rugiero II e lo sposa. 
Questo matrimonio assumerà un’importanza maggiore quando il Boiardo designerà Gala ciella e Rugiero II 
come i genitori del nuovo eroe Rugiero III, destinato capostipite della Casa d’Este.E la storia del loro amore 
è certamente evocata quando Boiardo annuncia che il saraceno Rugiero si convertirà al Cristianesimo per 
more di Bradamantw. Quando il poema fu interrotto, pochi canti dopo il primo incontro di di Rugiero e 
Bradamante, Niccolò degli Agostini si mise a raccontare i “destinati eventi”. Nel IV libro dell’Orlando 
Innamorato (1506), co i giovani amanti soli in mezzo alla foresta, il continuatore descrissela conversione e il 
battesimo di Rugiero per mano di Bradamante, prima di celebrare il matrimonio e la realizzazione del loro 
amore. 
Tasso, sulle orme di Boiardo e di Agostini, riprende il modello cavalleresco della conversione per amore 
nella propria storia delle origini degli Estensi. In questo contesto, il tema centrale non è tamto la conversione 
in quanto tale, ma l’amore fra Armida e Rinaldo. Come ha notato Fredi Chiappelli, la scena finale degli 
amanti è ricca di allusioni ai brani più sensuali dai canti XIV e XVI. In più, essa costituisce il rovescio del 
loro primo incontro, neel quale Armida s’innamorò guardando il viso di Rinaldo addormentato: ora è 
Rinaldo che guarda con amore la figura di Armida, mentre ella giace priva di sensi. 
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       Questa scena richiama anche per antitesi il momento della partenza di Rinaldo. Quando Armida svenne, 
nel canto XVI, Rinaldo la lasciò sulla spiaggia per tornare a Goffredo. Nel canto XX, al contrario, Rinaldo 
sostiene Armida nell’atto di svenire. Tasso accentua così la carica sensuale del momento: 
 
Ella cadea, quasi fior mezzo inciso, 
 piegando il lento collo; ei la sostenne, 
le fé d’un braccio al bel fianco colonna 
e’ ntanto al sen le rallentò la gonna, 
e ‘l bel volto e ‘l bel seno a la meschina 
bagnò d’alcuna lagrima pietosa. 
                                                         (XX, 128-129) 
 
Mentre nella scena precedente Armida non aveva visto piangere Rinaldo, qui sono precisamente le lacrime di 
Rinaldo sul “bel volto” e sul “bel seno” di Armida che la risveglieranno. E ora è il braccio di Rinaldo 
piuttosto che la propria cintura magica  che circonda il corpo di   Armida: 
 
E con la mano languidetta  il forte braccio, 
ch’era sostegno suo, schiva respinse; 
tentò più volte e non uscì d’impaccio, 
ché via più stretta ei rilegolla e cinse. 
Al fin raccolta entro quel caro laccio 
                                                                     (XX, 130) 
 
Tasso fa riferimento al desiderio degli amanti anche in maniera  più diretta, quando descrive la reazione di 
Armida: 
 
           Così l’ira che ‘n lei parea sì salda, 
           solvesi, e restan sol gli altri desiri 
                                                                       (XX, 136) 
 
Alla  fine, la donna perde i suoi connotati diabolici (come ministro del diavolo e come tentazione alla facoltà 
appetitiva), ma conserva in modo inequivoco la propria sensualità. 
   La foresta dove si trovano gli amanti viene chiamata   “chiusa opaca chiostra” (XX, 122), definizione che, 
come nota Chiappelli, contiene l’immagine del giardino. Se prima il giardino di Armida e la foresta di 
Ismeno segnalavano valori negativi, contrari a quelli della città di Gerusalemme, questo nuovo spazio 
naturale è più vicino all’ambiente in cui, nel Rinaldo, Floriana e Rinaldo consumarono il loro amore. E in 
modo  anche più esplicito di quella scena precedente (che era solo una breve parentesi per l’eroe), questa 
nuova Arcadia richiama l’età dell’oro descritta nell’Aminta, in cui la passione umana aveva un valore 
positivo di per sé. 
La valorizzazione della sensualità in questa scena finale, va contro la tendenza dei poeti epici a identificare il 
sensuale con l’illecito. Infatti, il Tasso, nella sua Apologia, censura Ariosto per aver aderito a questa 
tendenza nella storia di Ruggiero. Egli obietta che Ruggiero non sembra amare la futura moglie Bradamante, 
“ma quasi pare che la disprezzi e ne faccia poca stima: il che non sarebbe peraventura tanto sconvenevole, se 
il poeta non fingesse che da questo amore e da questo matrimonio dovessero derivare i principi d’Este”.Il 
desiderio sessuale è presente, invece,  a suo dire, nei suoi incontri illeciti con Alcina e Angelica: 
 
Ne é solo facilmente si piega a’ piaceri d’Alcina, e arde, e s’accende, come s’avesse nelle vene acceso il   
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solfo; nella qual cosa poteva forse aver parte l’incanto, benché egli nol dica espressamente; ma delibera di 
godersi l’Angelica ignuda. 
 
Il Tasso non solo valorizza la sensualità entro il contesto epico-dinastico, ma,  nel fare di Armida una figura 
che è sì di seduttrice, ma  al tempo stesso anche dinastica, va contro la concezione polarizzata della donna, 
vista come o incantatrice  si tratta più di scoprire che, sotto l’apparenza della bella donna, sta nascosta la 
figura della maga (come nei casi Angelica e Alcina), ma al contrario di capire che la tanto temuta maga non è 
altro che una semplice donna. 
          Riferendosi al ruolo della donna nella poesia epica, Bartlett Giamatti scrisse: 
 
  The epic is often concerned with exile and the way back, and woman is always at the center. She is often 
both the goal and the obstacle. She is the Penelope who waits and the Circe who delays. Sometimes she is 
both the reason we wander and the object we seek, because only where she is are we at home. 
 
Il Tasso è l’unico poeta epico per cui la donna-ostacolo e la donna- mèta vengono fuse nella stessa persona. 
Armida non è solo Angelica, Dragontina ed Alcina, ma è allo stesso tempo anche Bradamante. 
Piuttosto che offrire una gerarchia morale fra l’amore e il dovere, il Tasso ritorna all’idea, per questi due 
principi, della successione di tempi che aveva presentato per primo nel Rinaldo. Finché la liberazione di 
Gerusalemme, Armida può diventare lei stessa la nuova mèta per il singolo cavaliere Rinaldo. In questo 
modo, l’episodio che per i poeti precedenti segnava un intervallo nel percorso dell’eroe,  viene trasformato 
da Tasso nella base per un racconto dinastico.  
 
   Armida come Medea. Circe è assimilabile a Medea (e Medea è uno dei personaggi delle Metamorfosi 
ovidiane), ad esempio nel tratto della vendetta nei confronti di Rinaldo, nell’uso delle erbe magiche, etc.  
    A proposito di Armida, si registrano sia metamorfosi che conversioni (es. l’ultima definitiva vera, 





Cap. II, par. II: Circolarità del mondo magico nella Gerusalemme Liberata 
 
    Il testo ci offre elementi decisivi per inquadrare il personaggio di Armida sotto la rubrica della sterilità, 
della ripetizione e della metamorfosi. Fin dalla sua entrata in scena, infatti, essa viene presentata non tanto 
come malvagia, quanto come il rovescio della donna virtuosa ((il personaggio è costruito come una Sofronia 
al contrario, come appare dalle spie lessicali che rimandano da IV 27-33 a II 18-20; per un dettagliato 
confronto si veda G. Giampieri, Il battesimo di Clorinda. Eros e religiosità nel Tasso, Edizioni dell’Erba, 
Firenze 1995, pp. 62-68)) e, analogamente, le parole che ella rivolge a Goffredo non comunicano 
direttamente la verità, ma sono il travestimento ‘virtuoso’ di un progetto malvagio che la maga vuole 
nascondere. Nella sua circolarità, l’orazione si rivela  inefficace al fine immediato che la donna si era 
prefissata, benché ottenga una temporanea vittoria sulla via dell’inganno, dell’incanto e della dissimulazione. 
Armida esordisce con una lode di Goffredo, i cui famosi meriti torneranno ad essere menzionati anche in 
chiusura della prima parte del discorso (…) (GL  IV 39). Attraverso la magia delle proprie parole Armida 
trasforma poi la fede cristiana nella fiducia tutta umana che dice di riporre nella pietà di Goffredo, e, 
parallelamente, trasforma il nome del Dio cristiano in quello del Giove pagano, in una estrema 
relativizzazione della fede dei crociati come di quella dei loro nemici ((fede > fiducia; Dio > Giove)):  
Ma se la nostra fé varia ti move  
a disprezzar forse i miei preghi onesti,  
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la fé, c’ho certa in tua pietà, mi giove,  
né dritto par ch’ella delusa resti.  
Testimone è quel Dio ch’a tutti è Giove 
ch’altrui più giusta aita unqua non désti. (IV, 42) 
Il ‘travaso’, per così dire, dal vero alla menzogna, continua come in un incantesimo per tutto il tempo in cui 
la maga parla, finché chiude il cerchio dell’orazione nel modo in cui l’aveva iniziata, ripetendo la lode di 
Goffredo e insistendo (…) sulla pietà del capitano e sul giovamento che lei ne tratterebbe (…) (IV 61-62) 
Con tutti i suoi travestimenti del vero, il parlare di Armida non persuade Goffredo, come se l’autore volesse 
sancire l’impossibilità di ingannare un cuore la cui volontà si identifica con quella di Dio, ma che è ben 
consapevole di non essere lui stesso Dio. A sottolineare la posizione antitetica del Buglione rispetto ad 
Armida ritroviamo, nei pensieri del capitano, nuovamente sovrapposte fiducia e fede, ma in modo tale da 
negare il senso della sovrapposizione operata dalla maga (“Teme i barbari inganni, e ben comprende che non 
è fede in uom ch’a Dio la neghi” IV 65).  
   È come se il filo di Armida si fosse riavvolto su sé stesso (…) e la donna si trovasse a dover ricominciare 
da capo. E se tutti i cavalieri fossero come il Buglione, probabilmente il discorso potrebbe ricominciare 
all’infinito senza mai ottenere nulla, ma sappiamo che Goffredo è unico ed è proprio per le sue particolari 
caratteristiche che è stato scelto dal Cielo come duce dei crociati. Molti fra i suoi cavalieri, invece, si 
lasciano affascinare dalle parole e dai gesti della maga, tanto che fuggiranno di notte dall’accampamento per 
seguirla e combattere per lei.  
   Il discorso di Armida, che, al contrario di Goffredo, ha identificato la propria volontà col volere caotico di 
Plutone, nasce dalla dispersione e produce disordine, non senza essere tornato più volte su sé stesso nel 
tentativo di travestire la menzogna con il velo del vero. Armida è dunque ascritta contemporaneamente sotto 
la rubrica della circolarità e della ripetizione del discorso e sotto quella del disordine, del multiforme e del 
travestimento.  
 
Armida-Circe trasforma in pesci 
Monica Bisi, Cap. II, par. II: Circolarità del mondo magico nella Gerusalemme Liberata 
 
   La mossa successiva al travestimento ((in riferimento al racconto menzognero di Armida a Goffredo 
e ai crociati)) – in un crescendo ontologico nell’ordine del mutare – è la METAMORFOSI: come è 
possibile travestire il falso da vero e trasformare i propri vizi in virtù, così per la maga è facile anche 
trasformare gli uomini in animali secondo lo schema classico della metamorfosi ((vizi > virtù; uomini > 
animali)): alterazione degli aspetti esteriori, del trasformato e mantenimento dell’intelligenza, aspetto 
essenziale, come accade nell’episodio della Circe omerica. Il lettore viene a conoscenza dell’avvenimento 
solo al canto X 65-67, attraverso il racconto dei cavalieri di Armida liberati dal suo incantesimo: la maga 
trasforma gli uomini in pesci per dimostrare quale e quanto grande sia il suo potere su di loro, tanto che, 
quando le piace, li restituisce alla forma originaria. La descrizione tassiana della metamorfosi è una sorta di 
sintesi fra i modelli omerico e ovidiano (passando attraverso l’Alcina di Ariosto) ((Omero + Ovidio + 
Ariosto)): il contesto rilegge quello del X libro dell’Odissea (un gruppo di compagni, la bevanda, la verga) 
mentre i particolati ricalcano le trasformazioni narrate nelle Metamorfosi (rimpicciolirsi del corpo, arti che 
rientrano nel tronco, crescere di squame sopra la pelle). ((Evidente anche il rimando al Dante delle 
trasformazioni dei ladri di Malebolge: Tasso così postilla, infatti, Inf. XXV 112-138: “mirabile nelle 
trasmutazioni sovra ogni poeta”. La riflessione sul ‘meraviglioso’ nell’epica porterà Tasso ad espungere 
l’episodio dalla Conquistata (M. T. Girardi, Tasso e la nuova “Gerusalemme”. Studio sulla “Conquistata” e 
sul “Giudicio”, ESI, Napoli 2002, p. 105)). A differenza di quelle ovidiane, però, la metamorfosi dei crociati 
– come quella dei compagni di Ulisse – è reversibile. Anzi, dalla facilità con cui Armida restituisce ai 
cavalieri l’aspetto umano e da quanto essa afferma poco dopo, è lecito pensare che la metamorfosi si possa 
perpetuare all’infinito, variando la forma esteriore per poi farla ritornare quella di partenza (…) (X 68). Nel 
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potere della maga, che crea disordine fra apparenza ed essere mutando le forme esteriori, ma non la forma 
vera e propria, sostanza aristotelica soggetto di tutti i possibili predicati, si ritrova la medesima logica che 
regge le Metamorfosi di Ovidio: quando pensiamo alle trasformazioni di Giove, ad esempio, diciamo che 
Giove si è fatto oro, pioggia, cigno e (…) di Giove predichiamo di volta in volta la ‘cignità’ o la ‘piovosità’, 
non il contrario. La stessa cosa vale anche per molte trasformazioni ovidiane: sotto la scorza dell’ente in cui 
un personaggio è stato trasformato c’è sempre la sub-stantia del personaggio, quell’aspetto particolare del 
suo agire o quel vizio per cui è stato punito. Quoad se è questo mantenersi del sostrato che rende possibile la 
reversibilità della metamorfosi, quoad nos è il ritorno alla forma originaria, quando avviene, che ci attesta 
una permanenza sostanziale nel mutare del fenomeno. In Tasso questo è ancora più evidente che in Ovidio 






LA TRASFORMAZIONE DEI CROCIATI IN PESCI DA PARTE DI ARMIDA: non credo sia un 
sogno, un’allucinazione, come dice invece Ferretti, pp. 196-197!!!! La metamorfosi è reale, sebbene il 
ricordo che ne ha Cosciacorta possa essere allucinato! 
     La trasformazione in pesci (Derceti > pesce) (p. 223 Giovanni del Virgilio): il significato allegorico della 
trasformazione di Derceti in pesce: li denudava, prostituta che denuda gli amanti e poi è denudata come lei; 
denuda gli altri > è denudata (pp. 54-55). 
    QUINDI: la trasformazione in pesci da parte di Armida sarebbe da connettere ad un significato erotico.    
     ARMIDA-CIRCE: Giovanni del Virgilio: Circe denudava gli uomini (perciò trasformazione in maiali) 
 
Trasformazione in pesci 
Walter Stephens, La demonologia nella poetica del Tasso, in Torquato Tasso e l’Università, a cura di 
Walter Moretti e Luigi Pepe, Olschki, Firenze 1997, pp. 411-432.  
Se le streghe vere e proprie mancano quasi totalmente dal canto tredicesimo, la maga Armida, la cui 
comparsa segna l’apertura del ciclo demonico, sembra una strega manquée. (…) ((il)) ritiro d’Armida sul 
Mar Morto è pieno di reminiscenze “diaboliche”, da Sodoma fino ai ladri dell’inferno dantesco; e il fatto di 
trasformare i crociati in pesci potrebbe alludere grottescamente alla simbologia di Cristo (i miracoli, 
gli apostoli come pescatori, la sigla grafica del pesce).  ((metamorfosi in pesci: allusione grottesca alla 





ARMIDA COME MEDUSA (vedi articolo di Silvia Volteranni, Le sirene…): Armida chiede testa mozza di 
Rinaldo; invece Medusa è decapitata da Perseo.  
 
ARMIDA-PROTEO 
Nuova metamorfosi di Armida (XIV 66-68): da nemica a amante di Rinaldo; metamorfosi da lei non 
voluta, a differenza della metamorfosi proteiforme per sedurre i cristiani (quindi all’interno del paradigma 
‘Proteo’ applicata ad Armida bisogna distinguere tra le metamorfosi volontarie e quelle involontarie).  
 
ARMIDA PROTEO  
Capacità metamorfica di Armida (IV canto, 82-84): Armida si manifesta in modo diverso ai diversi 




Cambiamenti: volontari (es. Armida / Briareo) 
                         involontari / imprevisti (es. Armida si innamora di Rinaldo: da nemica in amante) 
 
ARMIDA-NARCISO 
Armida par Narciso al fonte (XIV, 528): ‘pende omai sì che par Narcisso al fonte’  
Armida, lo specchio strumento per stregare Rinaldo    
 
ARMIDA VIRILE: METAMORFOSI DI GENERE 
Rinaldo trasformato nelle mollezze di Armida (Armida cuore virile versus processo di effeminazione 
di Rinaldo: trasferimento complessivo, contemporaneo e conseguente delle polarità di genere). Armida (fine 
XVI canto) promette di tagliarsi i capelli: altro tratto androgino. 
 
 
CONVERSIONE FINALE DI ARMIDA (non presente nella Conquistata) 
Lucia Olini, Dalla “Gerusalemme terrena” alla “Gerusalemme celeste”. Rinaldo e Armida vs Armida 
e Riccardo, in Bergomum, LXXX, 1985, n. 3-4. 
((Nella Liberata Armida subisce infine una metamorfosi da maga a donna; nella Conquistata è solo e 
sempre maga, e muore)) 
((Nella Conquistata si sottolinea ancora maggiormente la dimensione ingannevole di Armida, es. nella 
sezione del cinto: il cfr. è tra il canto XVI della Liberata e il libro XIII della Conquistata)) 
Ciò che conta mettere in risalto in Armida non è solo la maga, ma la matrice chiaramente diabolica di questa 
magia, che risulta pertanto assolutamente senza riscatto. Anche nella Liberata il destino di Armida si compie 
con la morte della “maga”, ma la “maga” era allora come una seconda pelle, era la “corazza” sotto la quale si 
nascondeva la realtà della donna ((come Clorinda/larva!!!), che poteva venire alla luce perché, pur nella 
necessità di una convergenza di tutte le tensioni verso il fine unitario, nella Liberata gli spazi individuali, di 
libertà non predeterminata, esistevano. Ciò che pare avvenire nella Conquistata è proprio un soffocamento di 
questa dimensione della libertà interiore, che necessariamente fa sì che l’uomo “divenga” il suo ruolo, giunga 
a identificarsi completamente con la pedina che si muove nel quadro complessivo del poema; ed 
evidentemente questo è l’elemento coercitivo, che determina in un certo modo il “moralismo” che sorregge 
la Conquistata. Non si verifica, tutto questo, con mutamenti vistosi: la vicenda prima della mortificazione 
finale, procede in modo analogo. Ancora nella Conquistata resta sconcertata dopo l’inaspettata partenza di 
Riccardo, ancora nel suo cuore c’è spazio per il dolore; la situazione anche qua si evolve predisponendola a 
uno smascheramento: essa, in sostanza, è ancora pronta a rivelare la sua realtà di donna (…) ((ma) diversa 
((è la)) soluzione.  
 
Conversione finale di Armida 
   Da omicida a salvatore, nelle parole di Armida. 
Rinaldo, nelle parole di Armida, subisce una metamorfosi da omicida a salvatore, sia pure sotto il segno 
dell’inverosimiglianza e dell’impossibile:  XX 131: ‘Gran meraviglia che ’l morir distorni / e di vita cagion 
sia l’omicida’: è davvero incredibile (e si noti il legame metamorfosi / meraviglia), dice Armida, che tu 
cerchi di impedirmi la morte e ridarmi la vita, proprio tu che mi hai uccisa rifiutandomi.   
  Da nemico a campione di Armida; la speranza nella conversione di lei.  
Interessanti le parole di Rinaldo ad Armida che precedono la sua probabile conversione finale (XX 134-135): 
Rinaldo afferma di non essere (più) suo ‘nemico’, ma suo ‘campione e servo’ (anche se poi sarà lei a 
dichiararsi ‘ancella’ di lui). Rinaldo dunque subisce una nuova metamorfosi: da nemico di Armida a suo 
cavaliere e servitore (si tratta di una metamorfosi che in effetti rended effettivo ciò che Rinaldo aveva già 
dichiarato ad Armida nell’abbandonarla, proclamandosi suo campione.  
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   Importante la speranza espressa da Rinaldo in una possibile conversione di Armida al cristianesimo: XX 
135 4-6: ‘…oh piacesse al Cielo / ch’a la tua mente alcun de’ raggi suoi  / del paganesmo dissolvesse il 
velo’. Speranza che probabilmente trova una sua repentina realizzazione nell’ottava seguente. Speranza di 
una conversione, cioè di una metamorfosi questa volta definitiva e beatificante dopo le innumerevoli 
metamorfosi, di magia nera e pagana, degradanti e poste sotto un segno morale evidentemente negativo, 
compiute da Armida su se stessa e sugli altri (e compiute anche da quello spirito infernale che ha preso le sue 
fattezze e sembianze, oltre che la sua psicologia dissimulatrice e insidiante, nella selva di Saron). 
 
Conversione finale di Armida ARMIDA COME MADONNA 
Ottavio Ghidini, Poesia e liturgia nella Gerusalemme Liberata 
la conclusione della vicenda di Armida, la quale, di fronte a Rinaldo, esclama: «Ecco l’ancilla tua; d’essa a 
tuo senno / dispon […] e le fia legge il cenno» (XX, 136) la cui fonte, ben riconoscibile, trascrivo comunque 
per completezza: «Ecce ancilla Domini, fiat mihi secundum verbum tuum» (Lc 1, 38).Non riterrei opportuno 
(anche per quanto si cercherà di mettere in luce più avanti in questo saggio) stimare queste parole solo quali 
espressioni d’un uso vocabolarizzato del grande codice biblico: esse piuttosto dicono di una sottomissione 
non unicamente rivolta a Rinaldo, perché vi aggiungono la pienezza di un’adesione alla fede cristiana.167 
Anche Armida pertanto ha compiuto – se così si può dire, per il finale sospeso della vicenda – la sua 
conversione, ponendosi alla sequela della Vergine. Forse un filo lega dunque due tra le donne maggiormente 
presenti nel poema (…): analogie di immagini con la Donna della tradizione cristiana, dalla quale topoi 
numerosi e altrettanti investimenti figurali nascono e si sviluppano. 
 
 
Armida eroina ovidiana (nella scena della conversione finale) 
Alessandro BARCHIESI, Introduzione a Ovidio, Metamorfosi, vol. I (libri I-II), Valla / Mondadori 
2005.   
 ((TEATRO)) Se si decide di leggere il testo nell’ambito della cultura romana, le analogie che più 
colpiscono sono quelle con la civiltà dello spettacolo pubblico che peravde la Roma di Augusto. (…) Quasi 
nessun critico negherebbe che il gusto per la visualità e lo spettacolo che pervade il poema, e che è 
presupposto e coltivato nei suoi lettori, ha a che fare con lo sviluppo urbano delle arti visive nelle 
generazioni tra Catullo e Ovidio a Roma. Altrettanto intuitivo è leggere il poema alla ricerca di equivalenti 
verbali dello spettacolo, nelle sue forme collettive. Le grandi cacce di animali nell’arena ci rimanadano alle 
belve zodiacali incontrate da Fetonte, alla lotta di Perseo col mostro marino, all’eroismo teatrale della battuta 
al cinghiale di Meleagro, alla confusione tra uomo e animale nell’orrenda centauromachia. La passione della 
corsa dei carri nel Circo trova un estremo e cosmico auriga nello stesso Fetonte. Ancora più efficace è forse 
l’analogia che si può intravedere se si confronta la più nuova tra le forme di spettacolo della Roma augustea, 
il pantomimo. Nel pantomimo, sceneggiature mitologiche già note, e spesso familiari attraverso il teatro 
“parlato”, venivano rese in quadri mitologici dove la coreografia e l’espressione corporea, insieme alla 
musica, sostituivano la comunicazione poetica. La discussione più articolata (…) di questo genere teatrlae, il 
trattaato Sulla danza di Luciano, permette di intravedere non poche analogie con la poetica di Ovidio. La 
metamorfosi è grande protagonista tra i temi mitologici indicati da Luciano, e comunque una gran parte dei 
personaggi ricorrono anche in Ovidio. Il bisogno di espressività coreografica sembra importante per il tipo 




                                                           
167
 Secondo quanto auspicava precedentemente il suo bel cavaliere: «Oh piacesse al Cielo / ch’a la tua mente alcun de’ 
raggi suoi / del paganesmo dissolvesse il velo» (XX, 135); cfr. CLAUDIO SCARPATI, Tasso, i classici e i moderni, 
Padova, Antenore, 1995, p. 71. 
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Silvia Volterrani, Tasso e il canto delle sirene, in Studi tassiani, XLV, 1997, 45 
(…) ((È Armida)) a indurre i soldati cristiani agli “errori” tipicamente romanzeschi della devianza (errore 
che si esplica nello spazio come digressione, allontanamento dalla scena epica) e del differimento (come 
momento di pausa, incertezza imposto al racconto epico) ((Sergio Zatti, IL “Furioso” tra epos e romanzo, M. 
Pacini Fazzi 1990, pp. 20-28)). Armida, poiché donna, per il cristianesimo da sempre instrumentum diaboli, 
si inserisce in una particolare tradizione che ha la sua origine, come suggerisce Patricia Parker ((Literary for 
Ladies, Methuen, London and New York 1987, pp. 8-26)), nella donna biblica chiamata Raab, prostituta di 
Gerico, la cui conversione coincide con la caduta e la conquista della città da parte del popolo eletto (Giosuè 
1-7; evidente è il rapporto allusivo con Armida e Gerusalemme ) ((Il cedere alla causa ebraica di Raab (come 
le mura della città), e l’“abbracciare” la vera fede, diventano nella tradizione esegetica simbolo 
dell’espandersi della parola e della chiesa (richiamando la metafora paolina della chiesa come corpo) e 
dell’attesa della seconda salvezza che si compirà con l’avvento di Cristo)). Questa particolare figura di Raab, 
il cui nome viene trdaotto dalla Patristica con il sostantivo dilatio, diventa metafora della dilatazione sia 
spaziale che temporale del linguaggio, del discorso; associata alla dilatazione della narrativa romanzesca, 
secondo la Parker, essa trova nella tradizione letteraria il suo corrispondente in particolari figure femminili, 
maghe, incantatrici, quali le omeriche Circe e Calypso o le virgiliane Aletto e Giunone, che costituiscono i 
sottotesti per tutte le incantatrici della successiva tradizione. Il loro ruolo è appunto quello di una dilatio, 
definita dalla Parker come la condizione di immobilità causata all’azione, interrotta di solito in un luogo 
connotato al femminile (l’isola, il locus amoenus ecc.) e che si distingue per l’attenzione rivolta alla 
corporeità. (…) Armida è stata scelta, poiché, come donna, sostiene lo zio Idraote, ella conosce “gli 
accorgimenti e le più occulte frodi / ch’usi o femina o maga” (ott. 23) (…) i suoi incantamenti saranno il 
pianto e i melati preghi, le parole interrorre dai sospiri, i dolci sguardi e le parole adorne. Una seduzione 




Silvia Volterrani, Tasso e il canto delle sirene, in Studi tassiani, XLV, 1997, 45 
 La forza magica implicita nella seduzione femminile coincide con la forza dell’eloquenza: l’immagine della 
tela che Armida dovrà tessere sulla trama ordita da Idraote non è che il racconto che Tasso andrà scrivendo, 
racconto in cui però è celato l’inganno poetico, un velo che nasconde la verità. La metafora della TELA, 
“Tessi la tela ch’io ti mostro ordita” (ott. 24 (…)) e, nell’ottava successiva, quella del velo, “Vela il 
soverchio ardir con la vergogna, / e fa manto del vero a la menzogna”, sono tradizionali immagini 
metaforiche dell’atto di scrittura e di interpretazione (…).  
 
Medea come Sirena, come Medusa 
Silvia Volterrani, Tasso e il canto delle sirene, in Studi tassiani, XLV, 1997, 45 
 
   Come indica John Freccero, nel saggio dedicato al c. IX dell’Inferno dantesco, soffermandosi sui versi 
dedicati a Medusa ((J. Freccero, Dante. The Poetic of Conversion, Harvard University Press, Cambridge 
1986 (trad. it. Dante. La poetica della conversione, il Mulino, Bologna 1989), pp. 175-193)), il significato 
dell’episodio è racchiuso nell’immagine del velo. L’atto del coprire e dello scoprire di Medusa e della 
dottrina, rivelando una dialettica fra cecità e visione, sottolinea la difficoltà di ogni interpretazione. Soltanto 
l’illuminazione retrospettiva necessaria al pellegrino Dante per comprendere i propri errori rende possibile 
una interpretazione: Medusa rappresenta la fascinazione sensuale celebrata nella poesia d’amore, e la sua 
stessa demistificazione. Per Dante, Medusa è il passato delle rime petrose, di un eros poetico troppo 
indulgente a se stesso, che rischia di incorrere nel peccato di idolatria. Una poesia pericolosa come quella 
delle sirene: così nel sogno della Sirena di Purg. XIX, l’atto di fendere i drappi che coprono il ventre 
mostruoso di una creatura che sembra bellissima, corrisponde alla scoperta della verità (…). Petrarca, alla 
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fine del Canzoniere, riconoscendo la problematica racchiusa nell’immagine della medusa-sirena dantesca, 
“Medusa et l’error mio m’an fatto un sasso” (CCCLXVI, v. 111), non solo ne recupera gli elementi formali, 
ma la trasforma un metafora secolarizzata della poesia stessa e dei suoi pericoli, conscio di aver commesso, 
nella creazione di una poesia autocelebrativa, lo stesso errore di Dante.  
   Tasso, evocando in Armida l’immagine ossimorica della sirena-Medusa, antitesi fra piacere/verità, 
bellezza/conoscenza, attraverso Dante e Petrarca, sembra voler rappresentare proprio le tentazioni e i pericoli 
della poesia e il suo rapporto con la verità. L’immagine del velo diventa il segno il cui referente è 
l’ambiguitò fra menzogna e verità; come suggerisce Zatti, “il velo e il manto che si vorrebbero squarciare per 
possedere il vero, o per penetrare per il soddisfacimento erotico (…) sono anche la sede della lusinga erotica 
e del piacere poetico (…), radicale ossimoro” ((S. Zatti, L’ombra del Tasso, Bruno Mondadori, Milano 1996, 
p. 143)), metafora che si reifica nel velo della veste di Armida, al momento del suo ingresso nel campo 
cristiano. (…) i soldati, non riconoscendo il gioco di seduzione impostato sulla menzogna del pudore, 
rivelano un pensiero già sedotto. (…) è la natura ambigua della sirena a permettere la rappresentazione 
dell’elemento femminile come espressione di un desiderio comunque colpevole, pur restando ancora 
nascosto l’aspetto mostruoso. (…) Se, da una parte, la bellezza di Armida è descritta secondo clichés 
tradizionali, in particolare petrarcheschi, dall’altra è vero che Tasso riesce a evidenziarne il forte erotismo, 
espresso da un desiderio frustrato e da una trasgressione, che spesso (…) è quella di uno sguardo che si 
spinge dove non dovrebbe (lo sguardo di Medusa). Armida è oggetto di un desiderio che, rivelato da 
metafore di fame e di sete, è destinato a rimanere insoddisfatto. (…) (Un)) elemento erotico è costituito dalla 
capigliatura, la cui simbologia, come l’atto di pettinarsi, è antropologicamente legat al geste féconde di 
Afrodite; il crine serpiforme di Medusa, anch’essa “sirena originale”, ne rappresenta l’esorcizzazione. Fin 
dalla prima apparizione di Armida la capigliatura è messa in evidenza: “Fa nove crespe l’aura al crin 
disciolto, / che natura per sé rincrespa in onde” (ott. 30); secondo Durand è “l’archetipo del legame ((che)) 
viene a iperdeterminare surrettiziamente la capigliatura (…). Il legame è l’immagine diretta (…) della 
condizione umana legata alla coscienza del tempo, e alla maledizione della morte (…). Il legame è la potenza 
magica e nefasta del ragno, della piovra e anche della donna fatale e maga” ((G. Durand, Les structures 
anthropologiques de l’imaginaire, Bordas, Paris 1969 (trad. it. Le strutture antropologiche dell’immaginario, 
Dedalo, Bari 1972), pp. 99-100)) e, potremmo aggiungere della sirena, la cui etimologia è proprio quella di 
“legame”. (…) Un’altra caratteristica di Armida, evidente fin dalle prime descrizioni, è il suo carattere 
solare, che culmina nella catacresi del c. IV, in cui Armida “diventa” il sole: “Serenò allora i nubilosi rai” 
(ott. 84: più tardi essa arriva direttamente su di un carro che sembra quello del sole, XVII 34), e che 
sottolinea la sua origine di sirena. Come Circe e Medea, entrambe figlie del sole, e donne pericolosamente 
seducenti, anche la sirena (non a caso tutte si ritrovano unite nella stessa ottava: IV 86) è legata alla forza 
generatrice del sole: è indicativa la falsa etimologia proposta da Eustazio, che fa derivare ‘sirena’ da ‘sirio’, 
inserendola nella tradizione dei demoni meridiani e della tradizione ermetica (((…) Anche il mito di Medusa 
è legato a quello del sole: il non poter guardare direttamente la luce del sole coincide con l’impossibilità di 
rivolgere lo sguardo Medusa (R. Graves, I Miti Greci, Longanesi, Milano 1979))). (…) 
 
ARMIDA-NARCISO  
Silvia Volterrani, Tasso e il canto delle sirene, in Studi tassiani, XLV, 1997, 45 
 L’immagine scolpita di Antonio, posta all’ingresso del giardino di Armida, perduto nella contemplazione 
del volto di Cleopatra, anticipa la scena di Rinaldo e Armida, scena in cui è sottolineato il peccato di 
idolatria, reificato e amplificato da un “estranio arnese”, lo specchio. Il carattere narcisista di Armisa trova 
la sua rappresentazione più completa nello specchio (…). Lo specchio, simbolo ambiguo posto fra vanità e 
verità, unisce i due aspetti contraddittori, ma complementari, in una logica di compromesso che ne rivela la 
complessità simbolica ((Sul motivo dello specchio in Tasso: B. Corrigan, The opposing Mirrors, in “Italica”, 
XXXIII, 1956, 3, pp. 165-179; G. Pozzi, La parola dipinta, Adelphi, Milano 1981, pp. 71-74; G. Sanguineti 
Katz, Il narcisismo del Tasso. Il tema della donna allo specchio, in “Esperienze letterarie”, IV, 1981, 4, pp. 
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5-18; (…) B. Rima, Lo specchio e il suo enigma, Antenore, Padova 1991)). (…) Lo specchio-vanità, capace 
di riflettere difetti spirituali e vizi, quali la vanità, l’orgoglio, la superbia, appare nell’iconografia medievale 
come attributo della “grande meretrice di Babilonia”, simbolo biblico di ogni peccato, raffigurata mentre si 
pettina con uno specchio in mano. Il testo della Vulgata, che pone anche le sirene nella città di Babilonia, 
permette ai commentatori di definirle ‘meretrices’ (per esempio Isidoro da Siviglia: “Secundum veritatem 
autem meretrices fuerunt”, Et. him. XI III 30-31) (…) Se, nel Paradiso Terrestre dantesco, Matelda-
Proserpina rappresenta l’innocenza primordiale, Armida, Sirena-Medusa, armata di specchio, rappresenta 
l’innocenza ormai perduta. Le parole che Rinaldo rivolge ad Armida rivelano la completa fusione dei due 
amanti: Rinaldo “degradato a pura immagine speculare di Armida (…) ne ha assorbito le prerogative 
femminili e le caratteristiche somatiche, (…) ha incorporato (…) la funzione dello specchio” ((S. Zatti, 
L’uniforme cristiano, cit., p. 71)) ((METAMORFOSI DI RINALDO)), riflettendone anche i caratteri 
seducenti sireneidi. (…) 
 
ARMIDA COME MEDUSA 
Silvia Volterrani, Tasso e il canto delle sirene, in Studi tassiani, XLV, 1997, 45 
 ((ARMIDA COME MEDUSA)) Se lo specchio-scudo che ha determinato la liberazione di Rinaldo e la 
sconfitta di Armida allude allo specchio-scudo di Perseo (…), il carattere meduseo di Armida è 
ambiguamente sempre presente nel poema, altra “faccia” della sirena. Fin dalla prima apparizione della 
donna nel campo cristiano, l’effetto di seduzione che il pianto “di cristallo” (Petrarca RVF CLVII) ha sui 
cuori dei soldati cristiani assume forme medusee: “in mille / petti sepe celato e vi s’apprende” (ott. 76) 
((PIANTO ASSUME FORME DI SERPENTE)). Tasso, ricorrendo alla tradizione cortese della duritia 
cordis, trasforma Armida in novella Medusa, capace metaforicamente di far apparire Goffredo, agli occhi dei 
suoi soldati, “uomo di pietra”, privo di sensibilità e cortesia, come rivelano le accuse a lui rivolte da Eustazio 
(ott. 81). (…) Anche il sonno provocato dalla falsa sirena in Rinaldo è descritto come un serpente: “Quel 
serpe a poco a poco, e si fa donno” (XIV 65) (…) di fronte al rifiuto di Rinaldo, Armida dichiara la propria 
metamorfosi: “Nova furia co’ serpi eco la face / tanto t’agiterò quanto t’amai” (ott. 59), trasformandosi in 
Aletto-Medusa (“La gran face di Aletto e di Megera”, II 91; “in sembianza d’Aletto e di Medusa”, IV 33). 
L’ossessione di Armida-Medusa sarà quella (…) di ottenere in cambio la testa di Rinaldo. (…) Tasso gioca 
sul rovesciamento della coppia Perseo-Medusa, dove paradossalmente è Medusa a chiedere la testa di 
Perseo, e, rendemdo ossessiva l’immagine di una decapitazione, esorcizza il timore di una “castrazione” che 
potrebbe avere una simbologia sia politico-religiosa che poetica. La prefigurazione della testa decapitata di 
Rianldo porta a compimento la missione politica e religiosa, concretizzatasi nella capacità di provocare 
scissioni all’interno del campo cristiano, divisioni che a loro volta, fin dal c. IV, Tasso reifica in immagini di 
corpi mutilati che diventano ossessivamente semore più presenti, così come i piacevoli toni della poesia 
lirica d’amore della dilatio, o i toni più romanzeschi della quête, provocano rotture all’armonia della struttura 
epica. La “similitudine organicistica che associa all’integrità corporea la scelta formale dell’unità e centralità 
dell’impresa narrata”, come nota Zatti ((L’ombra del Tasso, cit., p. 90)), è presente negli scritti teorici 
tassiani appunto come immagine perfetta di unità e armonia del poema. (…)   
 
ARMIDA-VERGINE ((Conversione finale)) 
Armida da Sirena a Medusa a Vergine  
Silvia Volterrani, Tasso e il canto delle sirene, in Studi tassiani, XLV, 1997, 45 
  La conversione di Armida, come quella della Raab biblica che provoca la caduta di Gerico, permette la 
conquista di Gerusalemme. Il canto così pericoloso e seducente di una Armida donna-Sirena e poi Medusa si 
trasforma in quello della Vergine; Armida, idolo sostanziale dell’apòphasis, si rivela nella katàphasis: solo 








O sotto Olindo/Sofronia o sotto diverso destino di Armida nella Conquistata 
Nell’incatenamento di Armida nella Conquistata modello Andromeda incatenata  
Claudio Gigante, “Vincer pariemi più sé stessa antica”. La Gerusalemme conquistata nel mondo 
poetico di Torquato Tasso 
    pp. 85 sgg: incatenamento di Armida nella Conquistata: pp. 86-87: “In Armida è punita l’audacia, ma 
anche la bellezza (del resto tradizionalmente interpretata come segno diabolico). Accanto a Prometeo, 
sembra in lei rivivere, nel tragico epilogo della sua vicenda, un altro mito dal sapore agrodolce della 
ribellione contro la divinità: quello di Andromeda, che Perseo scorge, nel resoconto ovidiano, incatenata con 
le braccia agli scogli (“ad duras religatam bracchia cautes”, IV, 672), perché la madre aveva osato vantarsi di 










     
Armida-Proteo 
ARMIDA: ‘MI  GIOVA TRASMUTARMI IN OGNI FORMA INSOLITA’, guerreggiare, essere ancella 
dei comandanti, eccitarli in competizione tra loro, etc. (XVI 73): concetto della meta  (trasmutarmi) – 
morfosi (forma); legame metamorfosi / meraviglia (insolita); connotazione proteiforme di Armida (ogni 
forma).  
     
ARMIDA COME SIRENA: vocalizzi / gorgheggi: Armida da sirena a strega (quando da amante di Rinaldo 
diviene sua nemica) (cfr. Capaci).  
 
Selva 
ARMIDA / MIRTO: Mirra / mirto (anche perché Mirra ha nel suo grembo Adone > rigonfiamento 
dell’albero, come rigonfiamento del mirto da cui fuoriescono Armida e le ninfe).  
 
ARMIDA Come Scilla  
(la vituperatio di Armida abbandonata contro Rinaldo che l’abbandona richiama quella di Scilla nei confronti 
di Minosse).  
 
 
ARMIDA COME PROTEO 
Su Proteo nel Rinascimento 
A.Bartlett Giamatti, Proteus Unbound: Some Versions of the Sea God in the Renaissance, … 
       In 1518, the humanist and physician Ambrose Leo wrote Erasmus and compared him to Pythagoras and 
Proteus, the latter who “in varias formas mutasse sese, cum libuisset”. The comparison is apt because, says 
Leo to his friend, first you are in France, then you appear in Germany, then in Italy, in England, in France 
again, and then “de Gallo in Germania transiisti”. Leo quickly warms to his conceit: truly, he says, you 
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change from poet to theologian, from theologian to cynic philosopher, and from cynic to orator: “quae mirae 
metamorphoses Protei illius solius videbantur”. Now possessed by the spirit of his figure, Leo cannot resist 
one more variation: “Vidimus enim innumeros libros tuos impressos, quibus memoratas vel hominis vel 
ingenii personas et formas variasti… non ut unus idemque sentiarum magnarum autor fores, sed tanquam 
tres quatuorque autores illarum essent”. In a genial reply from Louvain, Erasmus protests he has never been 
other than he is (“Nec unquam alius fui quam sum”) and pointedly compares himself with Ulysses instead. 
Perhaps Erasmus remembered, as his correspondent had not, that in his Enchiridion (15039 Proteus had 
figured the evil passions of man.    
   For an examination of Proteus in the Renaissance, two interesting themes emerge from Leo’s homage to 
the great humanist and from Erasmus’ evasion: first, that it was natural to signify man’s potential for 
learning and virtue and, importantly, his artistic or literary capacities under the figure of Proteus; and second, 
that of all the interpretations of the shape-changer, some were by no means benign. 
   Other uses of Proteus in the Renaissance’s image of man appear in a variety of thinkers. For instance, 
while in Louvain in 1518, Erasmus met the young Spanish humanist Juan Luis Vives, and shortly thereafter, 
Vives wrote his very suggestive Fabula de homine. To celebrate man, Vives tells of his playing various roles 
in the great theater of the world. Man assumes the guise first of plants, then many animals, and finally 
appears as himself – “prudent, just, faithful, kindly, friendly” – he who lives in cities, creates and upholds 
laws, cares for the well-being of his fellow citizens, and is “finally in every way a political and social being”. 
The gods, astonished, proclaim him “multiform Proteus, the son of the Ocean”; and when he first 
impersonates them, and then Jupiter, father of all, so that one cannot distinguish creator from creature, man is 
elevated to a place equal to the gods, a “brotherly guest or fellow citizen” ((text from the translation by 
Nancy Lenkeith in The Renaissance Philosophy of Man, ed. E. Cassirer, P. O. Kristeller, and J. H. Randall 
Jr., Chicago 1948, pp. 389, 392)).  
   In this Renaissance amalgam of classical and Christian, the figure of Proteus is crucial to the fable. Not 
only is Proteus appropriate to figure the multiple glories of man, but man’s Protean ability to adapt and to act 
many roles is the source of the power that enables him to assume the burdens of civilization, to create cities 
on earth and win citizenship among the immortals. Man is not Protean because he is civilized; he is civilized 
because he is Protean, and the role of civic Proteus is central to the Renaissance’s view of man in society. 
(…)  
    In the last decade of the sixteenth century, those redeeming possibilities – the spirit of Proteus to unite and 
to civilize – extended beyond the romantic comedy of Shakespeare. In The Faerie Queene, when Medway 
relents and will marry Thames, “both agreed that this their bridale feast / should for the gods in Proteus 
house be made” (IV XI 9). (…) perhaps after all the versions, this should be the final one, the last thought to 
have of Proteus: like the Renaissance poet, entertaining the very stuff of creation, presiding over the most 
civilizing of ceremonies, while participating in and controlling a world of ceaseless change.   
 
ARMIDA-PROTEO 
Matteo Residori , « Armida e Proteo. Un percorso tra Gerusalemme Liberata e Conquistata », Italique 
[En ligne], II, 1999: Lo studio si segnala come fine analisi della connessione simbolica di Armida con il 
paradigma mitologico di Proteo attraverso un percorso che attraversa alcuni testi tassiani (tra cui il 
primo di un gruppo di intermedi di argomento mitologico con cui il testo dell’Aminta è accompagnato 
a partire da un’edizione postuma del 1666, e due madrigali gemelli, “Come sia Proteo o mago” e 
“Quasi Proteo novello”, collocati nelle edizioni moderne tra le rime amorose estravaganti) sino ad 
arrivare alla Conquistata. ((RIASSUNTO DI RESIDORI: Francesco Ferretti, Narratore notturno. 
Aspetti del racconto nella Gerusalemme Liberata, Pacini, Pisa…, parte I Verosimiglianza, par. I.3 
Canonizzare Proteo, pp. 205-222: “Con un’affascinante ricognizione nell’opera tassiana in versi e in prosa, 
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Matteo Residori ha mostrato che una delle più ricorrenti immagini metapoetiche è quella di Proteo: presenza 
mitologica che affiora a più riprese come simbolo di varietà metamorfica e di bellezza multiforme, sia di 
bellezza reale (in primis femminile), sia di bellezza fittizia, generata dall’arte del poeta ((M. Residori, 
Armida e Proteo, cit.)) Del resto, in due splendidi madrigali Tasso teorizza esplicitamente la perfetta 
coincidenza fra i suoi ideali di Bellezza e il mitologico dio marino: Come sia Proteo o mago e Quasi Proteo 
novel (Rime, nn. 268 e 470). In particolare, a essere segretamente imparentata con Proteo è Armida, la 
grande seduttrice che sin dalla prima redazione del canto V assume mille atteggiamenti diversi al cospetto di 
Goffredo con la speranza di distoglierlo dalla crociata: “Tentò ella mill’arti, e ’n mille forme / quasi Proteo 
novel gli apparse inanti” (47, 3-4 = Ger. lib. 63, 3-4).))))))).  
                               La descrizione delle arti seduttive di Armida nel IV e V canto della Gerusalemme 
Liberata, facendo del suo personaggio l’incarnazione di un artificio retorico che coniuga molteplicità e 
incostanza, le assegna una posizione nevralgica nel sistema simbolico del poema tassiano. (…) il nucleo 
tematico della metamorfosi (…)  è molto prossimo a quell’opposizione tra uniforme e multiforme che 
innerva – come ha mostrato l’importante studio di Sergio Zatti ((L’uniforme cristiano e il multiforme 
pagano. Saggio sulla “Gerusalemme Liberata”, Milano 1983)) – l’intero tessuto della Gerusalemme. (…) la 
persistente centralità di questi temi nell’ultima fase dell’opera tassiana incoraggia a leggere il destino 
narrativo di Armida nella Conquistata come un’espressione esemplare delle preoccupazioni e degli scrupoli 
che guidano la ‘riforma’ del poema. Il successo di Armida nel campo crociato dipende dall’« arte » e dall’ 
« ingegno » anche più che dalla « beltà ». « Quo non ars penetrat ? » si chiedeva il poeta dell’Ars amatoria 
(III 291) ; e la maga mostra la stessa fiducia nell’onnipotenza dell’ars, della seduzione intesa come tecnica e 
strategia retorica, mettendo abilmente in pratica molti dei consigli che Ovidio impartiva agli aspiranti 
seduttori nel suo poemetto didascalico. Il silenzio può essere più eloquente delle parole ; le lacrime, suscitate 
e frenate a tempo opportuno, sono un’arma formidabile ; occultare le bellezze è più efficace che mostrarle ; 
la gelosia mantiene vivace l’amore. Ma ciò che più importa, ai fini del nostro discorso, è che l’intero 
episodio appaia dominato, fin nella sua struttura, da uno dei precetti più generali del libro ovidiano, quello 
che raccomanda al seduttore una versatilità all’altezza della varietà delle sue prede : “finiturus eram, sed sunt 
diversa puellis / pectora ; mille animos excipe mille modis. / nec tellus eadem parit omnia : uitibus illa / 
convenit, haec oleis, hic bene farra virent. / pectoribus mores tot sunt, quot in ore figurae : 
qui sapit, innumeris moribus aptus erit, / utque leues Proteus modo se tenuabit in undas, 
nunc leo, nunc arbor, nunc erit hirtus aper. / hi iaculo pisces, illi capiuntur ab hamis, 
hos caua contento retia fune trahunt. / Nec tibi conuenient cunctos modus unus ad annos ; / longius insidias 
cerua videbit anus. / Si doctus videare rudi petulansue pudenti, / diffidet miserae protinus illa sibi. / inde fit 
ut, quae se timuit committere honesto, / uilis ad amplexus inferioris eat” (Ars amatoria I 755-70). Puntando a 
conquistare « mill’alme e mille » (IV 96), anche Armida calibra la sua strategia sull’indole dei singoli 
crociati : «né con tutti, né sempre un stesso volto / serba, ma cangia a tempo atti e sembiante » (IV 87). Alla 
fine del IV canto il racconto si fa all’improvviso temporalmente vago e ‘plurale’ ; gli eventi non sono riferiti 
nella loro successione cronologica, ma si dispongono secondo una griglia che corrisponde alla molteplicità 
dei tipi umani e alla varietà delle circostanze : « or ... or », « in quegli ... in questi ... », « Se scorge alcun ... 
Ad altri poi ... » ; sembra di assistere all’azione simultanea di tante Armide diverse : benigna e incoraggiante 
con i timidi, ritrosa e severa con gli audaci, « rozza e inesperta » con i corteggiatori troppo intraprendenti. 
Come un retore consumato, la maga sa che il discorso persuasivo non ha come criterio la verità, ma si 
modella, per affinità o per contrasto, sulle qualità del destinatario ; e, coerentemente, assume tanti volti 
quante sono le vittime designate. L’effetto, per il lettore, è quello di una « pura successione fenomenica di 
‘apparenze’ » ((S. Zatti, Il linguaggio della dissimulazione nella “Liberata”, in L’ombra del tasso. Epica e 
romanzo nel Cinquecento, Milano 1996, pp. 11-145: p. 119)), e quasi di un’illusione ottica, di una visione a 
prospettiva multipla : l’immagine della donna cambia a seconda del punto di vista di chi la osserva, e tra 
tante immagini diverse è impossibile individuarne una che sia più vera delle altre. Per di più, il suo 
virtuosismo metamorfico non si esaurisce nel declinare sapientemente una casistica etica : ad ognuno dei 
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crociati, infatti, la maga offre uno spettacolo di incostanza e sfrenata variabilità, passando senza sosta dallo 
sdegno alla pietà, dalla confidenza al distacco, dal pianto al riso. La somma di queste due forme di 
‘molteplicità’ è l’incertezza assoluta, la vertigine conoscitiva : « Fra sì contrarie tempre, in ghiaccio e in 
foco, / in riso e in pianto, e fra paura e spene, / inforsa ogni suo stato » (IV 93) ; dove il confronto con il 
modello (Rvf. 152, 3-4 « in riso e ’n pianto, fra paura et spene / mi rota sì ch’ogni mio stato inforsa ») mostra 
chiaramente che, trasferendo la metamorfosi dall’amante alla donna, Tasso tende a oggettivare eticamente il 
motivo dell’incostanza amorosa, a esaltare le componenti di artificio e di attiva illusione in una 
fenomenologia ossimorica peraltro ben petrarchesca. Tante metamorfosi non tardano a evocare il paragone 
con Proteo che si trovava già in Ovidio ; siamo nel V canto, nel momento in cui Armida cerca di sedurre 
addirittura Goffredo : “Tentò ella mill’arti, e in mille forme /  
quasi Proteo novel gli apparse inanti, / e desto Amor, dove più freddo ei dorme, /  avrian gli atti dolcissimi e i 
sembianti” (GL V 63). Il tentativo, naturalmente, fallisce (« grazie divine » !). Ma non per questo Armida 
perde fiducia nelle virtù della metamorfosi : sul mar Morto (X 66-68), convertendo i suoi prigionieri in pesci 
e minacciandoli di altre temibili trasformazioni, dà prova di conoscere anche le arti di Circe, figura 
perfettamente complementare a quella di Proteo. E non si può dimenticare la terribile metamorfosi nella 
selva degli incanti, dove non sarà un caso che Armida prenda le sembianze di Briareo, il mostro ‘plurimo’ 
per eccellenza (XVIII 35-36) : le « cinquanta spade » e i « cinquanta scudi » con cui affronta Rinaldo 
concretizzano iperbolicamente l’attacco molteplice che la maga aveva sferrato con le sue armi retoriche 
all’esercito cristiano ((è degno di nota che Briareo sia accostato a Proteo come simbolo di una stessa 
disposizione morale incostante e adulatoria nell’opuscolo di Plutarco Sulla pluralità di amici (Moralia, 95 
E))). Ma è forse più importante che questa natura proteiforme segua Armida anche al di fuori degli spazi 
della magia e dell’offensiva strategica ; e che anzi sembri il motore della formidabile vitalità narrativa che il 
personaggio dispiega, esaurito il suo compito epico, lungo il percorso marginale e privato che esso traccia 
nella seconda metà del poema, modellandolo a distanza su quello di Rinaldo, ormai unico, insensibile 
destinatario delle sue arti : è grazie alle sue risorse metamorfiche che la donna può reagire con rabbiosa 
energia all’abbandono dell’amato e tornare – ma ora come eroina elegiaca, estranea alla dimensione 
collettiva del conflitto – sul campo di battaglia (« Ritentar ciascun’arte e trasmutarmi / in ogni forma insolita 
mi giova, / trattar l’arco e la spada, e serva farmi / de’ più potenti e concitargli a prova », XVI 73)  ((Le sue 
parole riecheggiano quelle con cui la Fedra ovidiana dichiara a Ippolito la sua nuova passione per la caccia : 
Heroides IV 37 sgg. « Iam quoque, vix credes, ignotas mutor in artes ;/ (...) / In nemus ire libet pressisque in 
retia cervis / hortari celeris per iuga summa canes / aut tremulum excusso iaculum vibrare lacerto / (...) / 
Saepe iuvat versare leves in pulvere currus ... » (si cita dall’edizione a c. di H. Bornecque, Paris, 1965) ; è 
interessante (…) che Tasso traduca ignotas ... artes con « forme insolite »)); ed è a esse che tenta di ricorrere 
anche alla fine della battaglia campale, subito dopo aver constatato l’inutilità di tutte le sue precedenti 
trasformazioni (« e inerme io vinta sono, e vinta armata :/ nemica, amante, egualmente sprezzata.// Or qual 
arte novella e qual m’avanza / nova forma in cui possa anco mutarmi ? », XX 66-67). Del resto, non è a un 
estremo sussulto del Proteo che si nasconde in Armida che dobbiamo anche la sua sconcertante 
‘conversione’ finale (XX 136), l’improvvisa e incongrua metamorfosi in una sottomessa vergine Maria ? La 
volubilità metamorfica, esercitata su se stessa e sugli altri, è sicuramente il tratto del personaggio di Armida a 
cui più si deve la sua prodigiosa fortuna nella letteratura seicentesca, quella italiana e francese in particolare. 
E non si può negare che uno degli aspetti fondamentali della sensibilità barocca, come la descrive il classico 
libro di Jean Rousset, sia annunciato dalla viva attenzione di Tasso per la molteplicità, l’incostanza e la 
mutevolezza illusionistica del mondo naturale e umano, insomma dalla sua « gnoseologia ... sempre 
pericolosamente in bilico tra vero e falso, tra finzione e realtà ». ((G. Gorni, Il « gran Sepolcro » di 
Gerusalemme. Sacro e finzione del sacro nel Tasso, « Compar(a)ison », 2 (1994), pp. 75-89, p. 78. Il libro 
citato di Rousset è naturalmente La littérature de l’âge baroque en France. Cyrce et le paon, Paris, 1954 
(trad. it. Bologna, 1985))). D’altra parte, più di uno studio importante – ricordo in particolare quelli di 
Giamatti, Quint e Jeanneret – ha mostrato quale rilievo abbia già nell’immaginario rinascimentale il mito di 
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Proteo, per il quale Tasso mostra, come vedremo, un interesse non occasionale ((gli studi citati sono, 
nell’ordine, A. Bartlett Giamatti, ‘Proteus Unbound’. Some Versions of the Sea God in the Renaissance, in 
The Disciplines of Criticism. Essays in Literary Theory, Interpretation, and History, edited by P. Demetz, 
Th. Greene, L. Nelson Jr., New Haven, 1968, pp. 437-75 ; D. Quint, Origin and Originality in Renaissance 
Literature. Versions of the Source, New Haven and London, 1983 ; M. Jeanneret, Perpetuum mobile. 
Métamorphoses des corps et des oeuvres de Vinci à Montaigne, Paris, 1997)). Chi segua anche 
sommariamente lo sviluppo della carriera letteraria tassiana dopo la Liberata incontrerà ancora numerose 
attestazioni di questo interesse. Ma potrà anche osservare le tracce di una significativa scomposizione del 
motivo : da un lato la metamorfosi è rappresentata con neutralità etica, se non con euforia, come principio a 
cui si devono la bellezza e la meraviglia del mondo ; dall’altro essa è sottoposta a un’interpretazione morale, 
che ne evidenzia gli aspetti caotici e angosciosi e che porta a identificarla con la menzogna sofistica, nemica 
capitale della verità e della convivenza civile. Non si può negare che la descrizione delle arti di Armida 
rimanga, nonostante l’insistenza sul loro carattere ingannevole, piuttosto ambigua : la strategia retorica vi 
sconfina nell’illusionismo magico, e ha insieme la leggerezza di una danza vorticosa, da cui il narratore è il 
primo a mostrarsi disorientato e sedotto ; in questo Proteo non sono distinguibili il sofista, il mago e il 
ballerino, e le sue trasformazioni non fanno che esaltare il carattere di mobile illusione che è intrinseco alla 
natura stessa dell’amore e del mondo. ((L’interpretazione di Proteo come sofista e mago è di origine 
platonica : cfr. Eutidemo 288 B-C ; Ione 541 D ; è invece Luciano a interpretarlo come un ballerino di abilità 
prodigiosa, in un passo della Danza che godrà di grande fortuna presso i mitografi rinascimentali (cfr. 
Giamatti, ‘Proteus Unbound’ cit., pp. 462-63))). Il Tasso delle opere più tarde pretenderà invece di 
distinguere, di tenere ben separate verità e menzogna, illusione mutevole e stabile realtà. Che conseguenze 
questo abbia, in particolare sul destino di Armida nel rifacimento della Gerusalemme, si cercherà di 
mostrarlo attraverso un percorso che prenderà in esame le apparizioni di Proteo e di alcune sue controfigure 
nell’opera tassiana. 
Eliminazione della trasformazione in pesci 
Matteo Residori , « Armida e Proteo. Un percorso tra Gerusalemme Liberata e Conquistata », Italique 
[En ligne], II, 1999 
Nel rifacimento della Gerusalemme, a cui Tasso lavora dal 1588 al 1592, la prima parte della vicenda di 
Armida (quella che arriva fino alla liberazione di Rinaldo, ora chiamato Riccardo) subisce pochi e isolati 
ritocchi : la rassegna delle sue arti rimane più o meno intatta ; l’episodio del castello sul Mar Nero viene 
depurato dell’eccesso di ‘meraviglioso’ della trasformazione dei crociati in pesci ; mentre nella lunga sezione 
degli amori con Rinaldo/Riccardo non sembra di scorgere mutamenti di rilievo, a parte lo spostamento della 
scena – dettato dallo scrupolo dell’unità di luogo – dalle Isole Fortunate al monte Libano.  
Sulla punizione di Armida incatenata nella Conquistata 
Matteo Residori , « Armida e Proteo. Un percorso tra Gerusalemme Liberata e Conquistata », Italique 
[En ligne], II, 1999 
Legare Proteo significa anche questo : opporre l’univocità impassibile dell’allegoria a quella retorica 




Trasformazione in pesci 
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Fausto Ghisalberti, Giovanni del Virgilio espositore delle “Metamorfosi”, in Il Giornale Dantesco, 
XXXIV, IV, Annuario Dantesco 1931, 1933.  
   Liber IV. 3. ((Pesci)) Tercia transmutatio est de Almone mutante alios in pisces donec et ipsa in piscem 
conversa fuit. Nam ista fuit quidam meretrix que stabat in uno portu et homines alliciebat ad se, et allectos 
denudabat eos bonis suis unde datus est locus fabule quod converteret eos in pisces quia eos nudabat ut piscis 
nudus est. Sed tandem unus venit qui eam nudavit, unde fictum est eam esse mutatam in piscem. U. v.: 
Allicit ut pisces meretrix et nudat amantes 
Dum tandem ex ipsis unus inhamat eam. 
 
Armida come Circe 
Fausto Ghisalberti, Giovanni del Virgilio espositore delle “Metamorfosi”, in Il Giornale Dantesco, 
XXXIV, IV, Annuario Dantesco 1931, 1933.  
XIV. 7. Septima est de socijs Ulixis a Circe conversis. Hanc conversionem pete diversimode alegorizant. 
Nam videtur dicere Horatius quod Circes fuit quidam meretrix pulcerrima, cuius amore omnes 
desensabantur. Et ideo dicebatur filia Solis cuius radii desensant visum nostrum. Ista autem alliciebat 
homines et spoliabat bonis suis dans eis concubitum et ideo dicebatur convertere eos in sues. Nam secundum 
Boetium qui vivit more alicuius bestie mutatur in illam. Unde qui nimis iracundus est vestitura in leonem, 
qui nimis timidus, vestitura in cervum, qui nimis voluptuosus vestitura in suem, sicut conversi fuerunt socii 
Ulixis. Sed Ulixes qui habetur per spaientem, videns socios conversos, accepit florem Mercurii i. 
eloquentiam, cuius floris i. eloquentie virtute sibi precavit a potionibus illius. Et bene est possibilis talis 
mutatio corporum et quo ad obiectum et quo ad visum. Quo ad obiectum est possibile per virtutem herbarum 
quibus isti pulcrones sepe faciunt membra contrahi. Et sic faciebat Circe. Quo ad visum autem est possibile 
quia magicis artibus faciunt sepe homines apparere capra vel aliud animal brutum. (…)  
  
Armida-Proteo 
Fausto Ghisalberti, Giovanni del Virgilio espositore delle “Metamorfosi”, in Il Giornale Dantesco, 
XXXIV, IV, Annuario Dantesco 1931, 1933.  
 
((Proteo)) VIII. 11. Undecima mutatio est de Protheo manente in mari egiptiaco. Intellige animum nostrum, 
qui manet in mari egyptiaco quia in isto mundo qui est plenus amaritudine sicut mare. Sed per Protheum 
mutari in varias formas intellige nostrum animum clausum in corpore et oppressum ab ipso mutari in 
diversas formas eo quod omnes formas in se apprendit. (…)  
((Proteo nel mare = nel mondo amaro; che cambia: anima in corpo che cambia)). 
 
Su Armida, cfr. Giovanni Getto, Nel mondo della “Gerusalemme”, Vallecchi, Firenze 1968, cap. Il 
fascino di Armida, pp. 177-212. 
 
Sul mito dell’araba fenice nella scrittura tassiana, cfr. Giovanna Scianatico, L’iconologia dell’ultimo 
Tasso: il mito della fenice, in Studi Tassiani per il IV Centenario della Morte di Torquato Tasso, 
Associazione Studi Storici Sorrentini, Sorrento 1995: rinascita, metamorfosi, rapporto morte / vita, rovina 
/ salvezza, Inizio / Fine, resurrezione, Tempo e vittoria sul Tempo 
 
Conversione finale di Armida 
 Favola della Gerusalemme Liberata, in Carla Molinari, La revisione fiorentina della “Liberata” (a 
proposito del codice 275 di Montpellier, in Studi di Filologia Italiana, LI, 1993:  
c. XVI. Si descrive il giardino d’Armida, l’abito e la vita di Rinaldo, la sua liberazione. Armida tenta di 
ritenerlo con gli incanti. Non può, ché la sua arte è vinta da maggior virtù. (…) ((Armida e le sue strategie 





Armida come Circe. Circe trasforma gli altri (es. i compagni di Ulisse nell’Odissea), non se stessa. Circe è 
presente anche in Ovidio: trasforma Scilla prima in mostro, poi in scoglio.   
Canto X: racconto di Roberto Cosciacorta: Armida nuova Circe trasforma gli uomini in pesci e altri animali  
Armida è come Circe anche perché ad esempio trascina con sé Rinaldo nelle Isole Fortunate sul carro, e 
questo carro volante ha ovviamente dietro di sé una ricchissima tradizione letteraria, in cui non va 
dimenticata da esempio l’immagine di Circe che sul suo carro solare vola nell’aria alla ricerca delle erbe 
velenose (Met.) (cfr. Multineddu).  
 
Armida come Medea, come Scilla 
Armida abbandonata. Per il ritratto di Armida abbandonata, molti sono i riferimenti: Didone (Eneide) e – 
nelle Metamorfosi ovidiane – Arianna e tutte le altre donne abbandonate (Medea, Scilla, etc.).  
 
Armida virile 
Arnaldo Di Benedetto, Lo sguardo di Armida … 
….Essa è parte della descrizione delle bellezze della giovanissima donna. Giovanissima, per indicazione del 
poeta, ma – a differenza di Erminia – non ingenua. “Canuto senno” e, addirittura, “cor virile” le attribuisce 
Idraote. Come bene scriveva Eugenio Donadoni, “nulla in lei di fanciullesco: tutto grandeggia in lei sopra la 
femminilità comune”; seduttrice, che “si presenta superbamente”. Personaggio “ricalcato sulla dama 
dominatrice della Corte: enigmatica bellezza: tormento assai più che speranza degli amatori: immagine di 
donna che contenta tutti e non ama nessuno”.   
 
Armida-Proteo: da nemica a amante (trasformazione involontaria) 
Arnaldo Di Benedetto, Lo sguardo di Armida … 
 
(…) ((DA NEMICA A AMANTE: TRASFORMAZIONE IMPREVISTA)) p. 44: Il primo sguardo 
spontaneo di Armida è, nel racconto della Liberata, quello da lei gettato su Rinaldo magicamente 
addormentato sull’‘isoletta’ del canto XIV: preludio all’isola incantata dei canti XV e XVI. È il momento 
(splendidamente ripreso e “prolungato” in una tela di Nicolas Pussin conservata presso la Dulwich Picture 
Gallery di Londra) nel quale la seduttrice e maga si trasforma in giovane innamorata:  
“Ma quando in lui fissò lo sguardo e vide  
come placido in vista egli respira,  
e ne’ begli occhi un dolce atto che ride,  
benché sian chiusi (…),  
pria s’arresta sospesa, e gli s’asside  
poscia vicina, e placar sente ogn’ira 
mentre il risguarda (…) (ott. 66) 
   Benchè il narratore sia qui il mago di Ascalona, cristiano e quindi nemico della “falsa maga” (come la 
chiama), il racconto in questo punto è condotto secondo l’angolatura d’Armida, e quindi con simpatia per la 
sua situazione. È l’imprevisto, l’accadimento che muta l’esito programmato della vicenda. (…) 
 
ARMIDA-NARCISO 
Arnaldo Di Benedetto, Lo sguardo di Armida … 
  (((ARMIDA-NARCISO)): p. 45 (…) il rapporto tra i due amanti è diseguale: “l’uno di servitù, l’altra 
d’impero / si gloria”. Tale disuguaglianza è raffigurata pittoricamente nell’immagine dello sguardo 
diversamente orientato della coppia (…). Mentre Rinaldo è perdutamente assorto negli occhi e nel viso di 
Armida, la bella seduttrice, nuovo Narciso (e l’immagine di Narciso era stata espressamente evocata, a 
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proposito della maga, in un paragone del canto XIV), contempla solo sé stessa nello specchio. Una studiosa, 
Luisa Del Giudice, a commento della scena osserva: “Her ‘love’ is not reciprocal” ((L. Del Giudice, Armida: 
“Virgo Fingens” (The Broken Mirror), in Western Gerusalem. University of California Studies on Tasso, a 
cura di L. Del Giudice, Out of London Press, New York-Norristown-Milano 1984, p. 44). Entrambi mirano 
lo stesso oggetto. E appunto ciò rende asimmetrica la loro situazione: “Con luci ella ridenti, ei con accese, / 
mirano in vari oggetti un solo oggetto: / ella del vetro a sé fa specchio, ed egli / gli occhi di lei sereni a sé fa 
spegli”. Le due ottave successive sviluppano (…) questo tema. Già Ovidio, nell’Ars amandi, aveva 
consigliato al corteggiatore di aiutare la donna nell’esercizio della toeletta, e di reggerle appunto lo specchio. 
La situazione è presente anche nelle liriche tassiane, in contesto galante, con l’innamorato “a i servigi 
d’Amor ministro eletto”; ma solo nella Liberata, con Rinaldo “a i misteri d’Amor ministro eletto”, essa torna 
con nuovo e così intenso significato (e non banale gioco allitterativo).   
   È interessante seguire la fortuna pittorica dell’episodio. Proprio il diverso orientamento dello sguardo dei 
due amanti, la loro mancata reciprocità, per cui Rinaldo guarda Armida e quest’ultima guarda sé stessa nello 
specchio, è un particolare lasciato cadere in alcuni dipinti ispirati all’episodio. (…) Annibale Carracci, al 
quale si deve quello che è forse il primo dipinto ispirato a quel soggetto (è conservato a Napoli, nelle 
Gallerie Nazionali di Capodimonte (…)), segue scrupolosamente nella sua invenzione il testo tassiano: 
Rinaldo sostiene lo specchio e fissa gli occhi d’Armida, la quale si guarda nello specchio e intreccia i capelli. 
(…) I due personaggi si guardano invece reciprocamente negli occhi in alcune opere di Giovan Battista 
Tiepolo: (…) nel bellissimo modelletto (…) conservato negli Staatliche Museen di Berlino; e nella tela della 
galleria della Residenz di Würzburg (…); e nel ciclo della “Stanza della Gerusalemme liberata” di Villa 
Valmarana, presso Vicenza. Nella tela di Würzburg e nell’affresco di Villa Valmarana, Armida addirittura 
ostenta il distoglimento dello sguardo dal grande specchio, stretto da lei stessa, per volgersi a Rinaldo. (…)  I 
due personaggi tassiani si guardano negli occhi anche nel dipinto di Domenico Fisella, conservato in una 
collezione privata di Genova, dove la coppia di elegantissimi giovani fisiognomicamente caratterizzati si 
scambia un significativo sguardo d’intesa (…) checché prescrivessero o raccomandassero i trattatisti 
rinascimentali – e ancora quelli settecenteschi (…) –, va detto che non tutti gli antichi artisti erano assidui 
lettori di poesia.  
 
ARMIDA VIRILE 
Alessandro Metlica, Armida davanti allo specchio. Modelli intertestuali nella Liberata. 
((occorre notare)) l’irriducibilità del personaggio ad un modello univoco: la sua bellezza, descritta solo in 
parte secondo un repertorio canonico, conosce accenti di perturbante erotismo, e appare venata da 
un’ambigua nota mascolina, suggerita da quel “cor virile” (…). Armida spicca così per la doppiezza del suo 
contegno e della sua psicologia, ponendosi in un rapporto più di rottura che di continuità nei confronti della 
tradizione precedente. (…) 
 
Armida-Circe (trasformazione un pesci) 
Alessandro Metlica, Armida davanti allo specchio. Modelli intertestuali nella Liberata. 
 Sembra quasi che, in chiusura di canto, Tasso stesso si preoccupi dell’autonomia concessa alla sua creatura e 
cerchi di ricondurla nei binari di alcuni modelli illustri proponendo degli exempla diretti (IV 86 5-6):  
“e far con gli atti dolci e co ’l bel viso  
più che con l’arti lor Circe o Medea”.  
  È vero che successivamente, nel canto X (66-67), Armida trasforma i crociati che l’hanno seguita in pesci, 
con una metamorfosi che, se guarda ad Ovidio per quanto concerne la rappresentazione, si rifà ad Omero nel 
soggetto e nei particolari del rito incantatorio: l’ambientazione (che è anche qui il palazzo della maga), 
l’accoglienza rivolta ai guerrieri, le mense imbandite. Tuttavia si tratta di un episodio marginale, che a 
differenza di quello celeberrimo nell’Odissea appare inutile ai fini della trama, tanto che, subito dopo, 
Armida ridona forma umana ai crociati perché possano andare schiavi al re d’Egitto. L’impressione (…) è 
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che Tasso introduca questo passaggio come variazione del “meraviglioso” – o per cimentarsi in un insolito 
pezzo di bravura – piuttosto che per approfondire realmente il personaggio ((sta in ciò la cifra ovidiana 
dell’ottava IV 66, chiaramente percepibile nel dinamismo della mutazione. A livello analitico la rete 
intertestuale si dimostra straordinariamente fitta: oltre ad Odissea X 237-243 e 388-396, entrano in gioco, per 
quanto concerne i sortilegi di Armida, anche Eneide, VI 714-715 e Orlando Furioso VI 35 e 51-52, mentre la 
metamorfosi di Guglielmo si rifà a Inferno, XXV 112-114. Ma il riferimento ad Ovidio mi sembra comunque 
quello decisivo, e non solo perché lo stesso Dante gareggia dichiaratamente con Metamorfosi IV 576-580; la 
prima metà dell’ottava tassiana, infatti, rimanda al mito di Glauco, così come questo è narrato nello stesso 
poema ovidiano (“cum subito trepidare intus praecordia sensi / alteriusque rapi naturae pectus amore”, XII 
945-946).). Il parallelo con un’altra famosa maga dell’antichità, Medea, si rivela ancora più debole, non 
bastando a giustificarlo gli iterati propositi di vendetta di Armida contro Rinaldo. (…)  
ARMIDA-NARCISO: 
Alessandro Metlica, Armida davanti allo specchio. Modelli intertestuali nella Liberata. 
 p. 282 (…) le implicazioni mitiche legate al tema dello specchio ((sono)) chiare (XIV 66 5-8): “pria s’arresta 
sospesa, e gli s’asside / poscia vicina, e placar sente ogn’ira / mentre il risguarda; e ’n su la vaga fronte / 
pende omai sì che par Narciso al fonte”. Si noti l’anomalia della situazione: Armida, colta nel momento in 
cui s’innamora di Rinaldo, non è paragonata a un’eroina in preda alla passione, ma a Narciso; come se, anche 
mentre fissa affascinata il volto del giovane, non fosse in grado di cogliervi che il proprio riflesso. Il 
riferimento al mito è meno generico di quanto potrebbe sembrare. Appena qualche ottava più su, infatti, 
Tasso modella una similitudine su Ovidio (XIV 61 1-2): “Così dal palco di notturna scena / o ninfa o dea, 
tarda sorgendo, appare”. Il paragone si ispira chiaramente a Metamorfosi III 11-114: “sic, ubi tolluntur festis 
aulaea theatris, / surgere signa solent primumque ostendere vulnus, / cetera paulatim, placidoque educta 
tenore / tota patent imoque pedes in margine ponunt”. Il passo fa parte del mito di Cadmo, ma nel terzo libro 
delle Metamorfosi si trovano anche i celebri versi dedicati a Narciso. Prende dunque sempre maggior 
consistenza il sospetto che tra gli opera ovidiani e il personaggio di Armida intercorra un legame 
privilegiato ((un’altra eco dell’opera ovidiana si incontra in XVI 42 3-4: “dolente sì che nulla più, ma bella / 
altrettanto però quanto dogliosa” (“Tristis erat sed nulla tamen formosior illa / esse potest tristi desiderioque 
dolebat”, Metamorfosi, VII 730-731))). (…) 
 
Armida abbandonata come Arianna nelle Heroides  
Alessandro Metlica, Armida davanti allo specchio. Modelli intertestuali nella Liberata. 
   La rabbiosa apostrofe che la donna rivolge a Rinaldo quando questi rifiuta di portarla con sé (XVI 57-60) e 
il lamento successivo alla sua partenza (XVI 63-65) vengono costruiti sul topos della donna sedotta e 
abbandonata, e si puntellano (in maniera anche puntuale) su luoghi del IV libro dell’Eneide. Tuttavia il 
cliché della donna tradita finisce per sfumare in un’atmosfera tutt’altro che epica, lontana dalla tragicità della 
Didone virgiliana. Il modello pare un altro: la struttura dell’episodio, l’ambientazione marina, nonché il 
languido sentimentalismo di fondo sono gli stessi della lettera X delle Heroides, quella che Arianna rivolge a 
Teseo. Prendiamo ad esempio l’intera ottava XVI 63: 
Poi ch’ella in sé tornò, deserto e muto 
quanto mirar poté d’intorno scorse.  
-Ito se n’è pur, - disse – ed ha potuto  
me qui lasciar de la mia vita in forse? 
Né un momento indugiò, né un breve aiuto  
nel caso estremo il traditor mi porse?  
Ed io pur ancor l’amo, e in questo lido  
invendicata ancor piango e m’assido? 
  Pur in assenza di calchi diretti, la costruzione del brano, articolato sulla vana serie delle domande retoriche, 
nonché il risentito cordoglio del monologo ricordano l’eroina di Ovidio. Che Tasso conoscesse a fondo le 
196 
 
Heroides (e segnatamente la lettera di Arianna) è dato sicuro, come attesta un luogo ovidiano riproposto due 
volte, con leggera variatio, nella Liberata (XVI 48 5-6 e XX 132 1-4): 
Me fra l’altre tue spoglie il campo veda 
ed a l’altre tue lodi aggiunga questa 
 
Certo è scorno al tuo onor, se non s’addita 
incatenata al tuo trionfo inanti 
femina or presa a forza e pria tradita:  
quest’è ’l maggior de’ titoli e de’ vanti 
 
che riprendono Heroides X 129-130: 
Me quoque narrato sola tellure relictam:  
non ego sum titulis subripienda tuis.  
 
Conversione finale di Armida 
Alessandro Metlica, Armida davanti allo specchio. Modelli intertestuali nella Liberata. 
 
((TEATRO)) Giungiamo dunque al canto XX. L’episodio è quello della riconciliazione tra Rinaldo ed 
Armida: scena per sua natura ambigua, data la durezza “ideologica” con cui la donna era stata respinta sulla 
spiaggia (…). Dopo il bagno di sangue che ha caratterizzato le prime 120 ottave del canto, l’atmosfera 
trapassa bruscamente ad un tono patetico quasi sorridente, da tragicommedia. Armida, fuggita dal campo di 
battaglia, giunge in una “chiusa opaca chiostra” (XX 122 7) dove annuncia, con un lungo soliloquio degno di 
un’aria di Metastasio, di essere pronta al suicidio; Rinaldo, disoccupato dopo aver compiuto il suo dovere di 
massacratore, la raggiunge appena in tempo per afferrarle il braccio, già levato nell’atto fatale, con un gesto 
anch’esso degno del palcoscenico. Su questa VIRATA MELODRAMMATICA ((e quindi ‘ovidiana’ nel 
senso di teatrale)) insistono sia Soldani sia Verdino ((cfr. A. Soldani, Canto XVII e S. Verdino, Canto XX, in 
Lettura della ‘Gerusalemme liberata’, a cura di F. Tomasi, Edizioni dell’Orso, Alessandria 2005, pp. 415-449 
e 499-515)). Il primo sottolinea come già il corteo di Armida al canto XVII sia improntato ad una suntuosa 
artificiosità, in stridente contrasto con la tradizionale severità del topos della rassegna bellica: assisa sul 
proprio carro, nel mezzo di una sfilata dal sapore carnevalesco, Armida sfoggia “una postura da damina di 
corte un po’ smorfiosa (…) vezzosamente contenta di interpretare il ruolo di Diana” ((Soldani, Canto XVII, 
cit., p. 439)). Verdino giudica il rapido trapasso di toni dell’episodio conclusivo una sorta di compensazione, 
per cui dagli aspetti più cruenti del conflitto si passa, in quello che può essere definito l’ultimo spazio 
centrifugo del poema (l’“opaca chiostra”, per l’appunto), ad un registro sentimentalmente denso ma garbato, 
elegante anche nelle proprie esagerazioni liriche. 
Se dunque Rinaldo, dismettendo i panni del demone bellico per spargere lacrime “in cui pudica la pietà 
sfavilla” (XX 134 4), finisce per fare una figura al limite del grottesco, Armida parrebbe terminare la 
sua METAMORFOSI IN EROINA OVIDIANA, moltiplicando i vezzi da prima donna e circondandosi 
di un’aria elegiaca. Il distico che chiude la scena (XX 136 7-8), però, assegna al personaggio un’ulteriore 
identità, marcata peraltro da un inaspettato scarto verso l’alto, visto che il riferimento va (…) al Vangelo 
((Luca I 38: si tratta della risposta di Maria all’angelo dell’Annunciazione (“Ecce ancilla Domini”))): 
- Ecco l’ancilla tua; d’essa a tuo senno 
dispon, - gli disse – e le fia legge il cenno –. 
   (…) Sin qui Armida non è uscita dalla sua caratteristica zona di ambiguità, tanto che persino il progettato 
suicidio appare frutto di un calcolo: la donna spera, con la sua morte, di tormentare in eterno le notti di 
Rinaldo (XX 126). Già si è detto, inoltre, delle sue enfatiche pose da diva del palcoscenico (“tre volte alzò le 
luci e tre chinolle / dal caro oggetto, e rimirar no ’l volle”, XX 129 7-8). Ecco dunque che l’accostamento 
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alla Madonna sembrerebbe inopportuno, se non blasfemo; e infatti Tasso avrà cura di rimuovere l’intero 
brano non solo all’altezza della Conquistata, ma già nelle fasi di revisione della Liberata (…).  
  Facciamo però un passo indietro. Già al canto IV, nelle parole di lode di Eustazio, Armida assumeva 
sorprendentemente i contorni di una figura Mariae (IV 35 1-4 e IV 37 5): 
-Donna, se pur tal nome a te conviensi,  
ché non somigli tu cosa terrena,  
né v’è figlia d’Adamo in cui dispensi  
cotanto il Ciel di sua luce serena 
 
Vergine bella, non ricorri in vano (…).  
 
Una parziale anticipazione di questo tema si ha pure alla fine del canto XVI, durante la preghiera di Armida 
a Rinaldo (XVI 48 8 e XVI 49 1-4):  
 
mostrando me sprezzata ancella a dito. 
 
Sprezzata ancella, a chi fo più conserva 
di questa chioma, or ch’a te fatta è vile? 
Raccorcierolla: al titolo di serva 
vuo’ portamento accompagnar servile  
 
dove la ripetizione di “ancella”, enfatizzata in coblas capfinidas, e la variante “serva” (cui fa eco il 
successivo “servile”) evidenziano come il modello della Vergine sia già presente, sebbene per ora venga 
lasciato sullo sfondo. Valga, a conferma di ciò, il proposito di Armida di tagliare i propri capelli, con un 
gesto dal significato quasi monacale.  
   Al solito, tuttavia, le parole di Armida sono ambigue. Anche Erminia si recide le chiome, volendo con esse 
medicare le ferite di Tancredi (XIX 112 5-8); ma la sua opera di curatrice è il punto d’approdo di un lungo 
apprendistato, che ha portato il personaggio, in particolare durante la sua sosta tra i pastori (VII 1-22), a 
comprendere la propria vocazione di “angelo del focolare”. Viceversa in Armida la mortificazione della 
propria bellezza conserva le sfumature di un’inquietante virilità: offrendosi a Rinaldo come “scudiero o 
scudo” (XVI 50 1) la donna lascia intendere che il taglio dei capelli, per lei, ha una valenza più androgina 
che claustrale.  
   A questo punto sarà utile un parallelo con la terza, grande figura femminile della Liberata, ovvero Clorinda 
(XII 65 3-8): 
Ella, mentre cadea, la voce afflitta 
movendo, disse le parole estreme;  
parole ch’a lei novo un spirto ditta,  
spirto di fé, di carità, di speme: 
virtù ch’or Dio le infonde, e se rubella  
in vita fu, la vuole in morte ancella.  
   Vi è dunque una voluta simmetria tra le due vicende amorose, e di conseguenze tra le coppie 
Tancredi/Clorinda e Rinaldo/Armida. Ma se per Tancredi la trasformazione di Clorinda da amazzone a 
martire, pur rappresentando uno scacco, risolve le fila della storia e offre anzi una morale ((Tancredi riesce 
infatti a superare questa impasse psicologica grazie alla visione in cui Clorinda colloca la propria morte nel 
disegno della Provvidenza (XII 91-93). Vengono così poste le basi per un mutamento della relazione tra il 
principe cristiano ed Erminia, le cui chiome recise diventano simbolo di conversione e rinascita)), per 
Rinaldo l’esperienza d’amore si dimostra inutile, e così per Armida: nessuno dei due ne trae un reale 
insegnamento, neppure il paladino cristiano, che dopo aver scelto la strada delle armi ritorna goffamente sui 
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propri passi. Né risulta facile credere ad una fulminea quanto immotivata conversione di Armida, condotta su 
premesse cui Rinaldo allude nel modo più vago possibile (“(…) ed oh piacesse al Cielo / ch’a la tua mente 
alcun de’ raggi suoi / del paganesimo dissolvesse il velo”, XX 135 4-6).     
  Dovette accorgersene anche Tasso, che tentò di salvare in extremis l’ortodossia dell’episodio prospettando 
pure per Armida un passaggio da “rubella” ad “ancella”. Tuttavia gli innumerevoli modelli cui il personaggio 
s’ispirava – primo tra tutti quello ovidiano – non rendevano possibile una pacificazione tanto scontata; e 
Armida rimase nella sua zona d’ombra, quella in cui germogliano le più grandi invenzioni poetiche della 
Liberata.  
 
Conversione finale di Armida: Armida come Vergine 
Abstract dell’articolo di Metlica, pp. 288-289: L’eterogeneità dei modelli letterari cui guarda il Tasso nella 
Liberata è un dato largamente acquisito dalla critica. Nel personaggio di Armida tali materiali si stratificano 
in modo complesso: se i moduli petrarcheschi subiscono un trattamento “ingegnoso”, i riferimenti classici 
possono dare origine a veri e propri cortocircuiti intertestuali. La contaminazione delle fonti permette infatti 
una loro completa riqualificazione, che sfocia talvolta nello straniamento del topos. Mancando un’ortodossa 
reductio ad unum, l’imitazione tassiana finisce, quasi paradossalmente, per arricchire il personaggio di tratti 
sorprendenti e originali. Ciò è evidente, ad esempio, nel tema dello specchio: i vezzi da narcisista di Armida 
ne fanno dapprima un’eroina ovidiana e poi, dissolta bruscamente l’atmosfera “da melodramma” del canto 
XX, una ‘figura Mariae’. Nella mancata pacificazione ideologica della fabula, vero punto di rottura tra 
Liberata e Conquistata, l’intarsio delle citazioni ricopre dunque un ruolo tutt’altro che marginale.  
 
ARMIDA / PROTEO sconfitta nella Conquistata  
Francesco Ferretti, Narratore notturno. Aspetti del racconto nella Gerusalemme Liberata, Pacini, 
Pisa…, parte I Verosimiglianza, par. I.3 Canonizzare Proteo, pp. 205-222. 
Quando Tasso, a seguito della revisione romana, si allontanerà, con la Conquistata, dalla concezione 
aristotelica di poesia che lo aveva guidato ai tempi della Liberata, proprio al centro del poema riformato 
(canti XII-XIII) allestirà, come ha mostrato Residori ((Armida e Proteo, cit.)), un grande duello a distanza fra 
il nuovo mago d’Ascalona (Filagliteo) e Armida. Si tratta di un conflitto metapoetico fra la nuova poesia 
sapienziale, la poesia del vero teologico, unico e immutabile, adatta a pochi lettori “dottissimi e 
intendentissimi” (Filagliteo), contro la poesia cortigiana del diletto e dell’“applauso della moltitudine”, la 
poesia del verisimile ingannevole e camaleontico pensata sì anche per gli intendenti, ma soprattutto per i 
cavalieri e i cortigiani (Armida). Tramite questo duello crudele, alla fine del quale Armida resta incatenata 
come Proteo e viene abbandonata, per mai più ricomparire, in un paesaggio desolato di “arsi cipressi” e 
“fulminati faggi”, la Conquistata affermerà se stessa e la propria novità teologica dentro al corpo del primo 
poema. Armida-Proteo – immobilizzata da Ruperto e Araldo con una catena di topazio, allegoria di pudicizia 
fornita loro da Filagliteo – sarà così la vittima sacrificale della nuova poetica sapienziale del Tasso 
sopravvissuto al trauma della revisione romana. (…) nella seconda Gerusalemme Tasso aderisce al vero delle 
cronache e delle descrizioni geografiche della Terra Santa e caratterizza scrupolosamente il fascino proibito 
di amori e incanti, ossia quel Proteo multiforme che si annida nelle pulsioni individuali dei “compagni 
erranti”, e dei lettori inclini a identificarsi con loro. (…) solo mettendo a fuoco la posizione di Tasso, sospeso 
fra autocensura e apologia della finzione profana, si riescono a interpretare alcune clamorose espunzioni 
decise dal poeta fra il 1575 e il 1576 (…). Clamorosa fra tutte è l’espunzione della riconciliazione di Rinaldo 
e Armida, finale primo (o romanzesco) del poema, concomitante e parallelo al finale secondo (epico) di 
Goffredo inginocchiato al tempio. (…) Il finale romanzesco tornava a vagheggiare, per l’ultima volta e in 
posizione di sfacciato rilievo, l’utopia di una riconciliazione fra dovere cristiano e piacere profano, fra il 
dovere del crociato Rinaldo e la felicità promessa da Armida, che a quel dovere era stata sacrificata, ma non 
per sempre, nel canto XVI. Quel finale (…) tornava a “riempire le carte di sogni”; tornava a istigare quel 
principio (petrarchesco) di piacere, dolcemente doloroso, che Tasso adombra nel criterio di una “semplice 
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verisimilitudine” al servizio della “sodisfation de’ lettori”. (…) L’ago della bussola che aveva guidato Tasso 
sino a quel punto, la “sodisfation de’ lettori” come strumento di conoscenza morale, si stava ormai 
smagnetizzando.  
 
Armida come Circe e Proteo 
Giorgio Bàrberi Squarotti – Sergio Zatti, Ludovico Ariosto – Torquato Tasso, Marzorati-Editalia…, 
pp. 247 sgg. 
    Armida è non a caso l’artefice di questo mondo ((ossia, del suo giardino)): la sua sprezzatura è calcolata 
spontaneità, studiata negligenza che fa apparire prodotto di natura ciò che invece è frutto di calcolo. In tal 
senso lo statuto del personaggio trova un perfetto equivalente ambientale nella aemulatio di arte e natura che 
caratterizza lo scenario del giardino (XVI, 9-10) da lei magicamente creato. Esprimendo l’universo della 
molteplicità e della metamorfosi continua, la donna-maga appare nella Gerusalemme come l’artefice 
consapevole della trasformazione e del mutamento: è ad un tempo Circe (che agisce sull’identità altrui, IV 86 
e X 66) e Proteo (che agisce sull’identità propria, V 63),  è infine, soprattutto, Narciso (XVI 38). In Armida 
si congiungono i due estremi opposti, la suprema grazia della donna e l’orrida ripugnanza del mostro (il 
piacere e la colpa, la lusinga e l’orrore): la stessa bellissima creatura che ha affascinato Rinaldo nel giardino 
ricompare fra i tronchi della selva incantata in forma di mostruoso gigante (XVIII 35). Il suo teatrale 
erotismo di veli e manti, dispiegato in vista di un’accorta strategia di seduzione, rinvia ambiguamente, con il 
suo complemento di scudi e di specchi, anche al codice contemporaneo della (dis)simulazione divenuto 
ormai centrale nella trattatistica di corte. (…)  
 
Armida-Proteo e Narciso  
L’OTTAVA 66 del canto XIV. 
L’ottava 66 del canto XIV, assieme alla successiva ottava 67, è centrale per il nostro discorso: si riportano 
qui di seguito entrambe le ottave, precedute dal distico finale dell’ottava 65: 
   Esce d’aguato allor la falsa maga 
e gli va sopra, di vendetta vaga. 
  
Ma quando in lui fissò lo sguardo e vide  
come placido in vista egli respira,  
e ne’ begli occhi un dolce atto che ride,  
benché sian chiusi (or che fia s’ei li gira?),  
pria s’arresta sospesa, e gli s’asside  
poscia vicina, e placar sente ogn’ira  
mentre il risguarda; e ’ n su la vaga fronte  
pende omai sì che par Narciso al fonte.  
 
E quei ch’ivi sorgean vivi sudori  
accoglie lievemente in un suo velo, 
e con un dolce ventillar gli ardori 
gli va temprando de l’estivo cielo.  
Così (chi ’l crederia?) sopiti ardori  
d’occhi nascosi distermpràr quel gelo  
che s’indurava al cor più che diamante, 
e di nemica ella divenne amante.  
 
Le ottave mirabilmente rappresentano una delle numerose metamorfosi di Armida, una metamorfosi in 
questo caso che la coinvolge in prima persona (dunque il modello è qui più Proteo che Circe), una 
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metamorfosi di sé, quindi, e non agita (come nel caso della trasformazione di sé in base ai tipi psicologici 
degli spasimanti del canto IV), ma piuttosto subìta e involontaria.  
    Armida si innamora: Armida si innamora sinceramente di Rinaldo, e così ‘di nemica ella divenne amante’, 
prima trasformazione –questa – dei sentimenti nutriti nei confronti di Rinaldo (dopo l’abbandono da parte di 
Rinaldo l’amore si tramuterà nuovamente in odio, e in conclusione l’odio sarà nuovamente vinto 
dall’amore): Armida, desiderosa di vendicarsi su Rinaldo per la sua operazione di liberazione dei crociati, ne 
resta soggiogata a livello sentimentale (da nemica di Rinaldo ne diventa amante).  
    Inoltre, Armida subisce un passaggio trasformativo anche in un altro senso: e cioè passa dall’esercizio di 
un potere seduttivo attivo all’esperienza passiva di un potere seduttivo altrui involontario; da colei che fa 
innamorare di sé, e con strategie seduttive accorte, diviene l’innamorata, acquiusta tale ruolo, quasi 
replicando – in tutto alto contesto e con altro significato – il mito ovidiano di Atteone, che da cacciatore 
diviene cacciato, da predatore diventa preda, finendo per l’essere sbranato dai suoi stessi cani (Armida da 
‘cacciatrice’ diviene preda del fascino di Rinaldo.  
    Un passaggio trasformativo intimamente connesso a questa metamorfosi è la scomparsa dell’ira (‘placar 
sente ogn’ira’), cioè la scomparsa del proposito vendicativo nei confronti di Rinaldo.  
    Un’altra memoria ovidiana (oltre a quella, tutta implicita e magari solo appena accennata, al mito di 
Atteone e a quella, più generale e generica, della descrizione di un movimento metamorfico, ma tutto 
psicologico e interiore, molto diverso quindi dalle metamorfosi esteriori e fisiche di stampo ovidiano) è 
quella, esplicita, connessa, al nome e al mito di Narciso: Armida resta sospesa ad ammirare il volto di 
Rinaldo come Narciso mentre si rispecchia al fonte (‘e ’n su la vaga fronte / pende omai sì che par Narciso al 
fonte’): Armida ama, ama con ogni probabilità sinceramente Rinaldo, ma Rinaldo per Armida non può che 
essere uguale a se stessa, coincide con se stessa; in altri termini, cioè Armida ama se stessa piuttosto che 
Rinaldo, ama l’Identità piuttosto che l’Alterità; guarda (a) Rinaldo come (a) se stessa: in questo senso, 
Armida è esattamente come Narciso in quanto il suo amore è sempre egoistico, freudianamente parlando per 
l’appunto ‘narcisistico’: quando Tasso scrive ‘par Narciso al fonte’, è evidente allora che il riferimento non è 
semplicemente e solamente alla posa plastica di Armida che si protende sul corpo dormiente di Rinaldo, ma 
alla caratura ‘narcisistica’, alla natura psicologica profonda di Armida che è sostanzialmente assimilabile al 
prototipo archetipico del Narciso ovidiano.  
   E si noti, tra l’altro, che Armida è assimilabile a Narciso almeno doppiamente perché oltre a volgersi, in 
queste ottave, verso Rinaldo come Narciso al fonte, guardando il crociato sostanzialmente come un riflesso 
di se stessa, sarà presentata dal poeta nel XVI canto al centro di un complesso gioco di sguardi e di specchi, 
in cui il rapporto sentimentale si scoprirà assolutamente sbilanciato in quanto i due amanti non si 
guarderanno a vicenda, ma contempleranno entrambi lo stesso individuo, ossia Armida stessa (il motivo 
dello specchio, dello specchiarsi, dello specchiamento quindi tornerà nel XVI canto a certificare e ratificare 
la natura ‘narcisitica ‘ di Armida e quindi la caratura ovidiana del personaggio). 
    Si notino come effetti metamorfici connessi alla più generale metamorfosi di cui si sta dicendo, il fatto che 
il gelo del cuore di Armida più duro di un diamante si scioglie alle fiamme nascoste dagli occhi chiusi di 
Rinaldo (‘sopiti ardori / d’occhi nascosi distempràr quel gelo / che s’indurava al cor più che diamante’) e, 
nell’ottava successiva (68), la composizione da parte della maga di catene per imprigionare il suo nuovo 
prigioniero, catene di fiori del tutto diverse da quelle effettive e di stampo militare con cui aveva 
imprigionato precedentemente gli altri cristiani: anche le catene dunque, si potrebbe dire, subiscono un 
processo metamorfico conforme al nuovo tipo di prigionia praticata da Aramida (68, 1-6: ‘Di ligustri, di gigli 
e de le rose / le quai fiorian per quelle piaggie amene, / con nov’arte congiunte, indi compose / lente ma 







   Sconfitta della metamorfosi pagana 
   Qual m’avanza / nova forma in cui possa anco mutarmi? 
    Di una centralità assoluta per il discorso sul significato delle metamorfosi nell’opera tassiana sono i vv. 1-
2 dell’ott. 67 del canto XX: leggiamo da XX 66 6: ‘Colpo d’occhio o di man non pote in lui, / di tai tempre è 
il rigor che lo assecura; / e inerme io vinta sono, e vinta armata: / nemica, amante, egualmente sprezzata. // 
Or qual arte novella e qual m’avanza / nova forma in cui possa anco mutarmi? / Misera!...’.  
   Armida si rende conto di non poter nulla contro Rinaldo sia come amante che come nemica: è stata 
disprezzata come amante; come nemica, non riesce a colpire efficacemente Rinaldo; per cui prorompe in 
quell’interrogativa di notevole significativo in cui sui chiede quale nuova arte magica e quale nuova 
sembianza gli resti in cui possa mutarsi efficacemente. E la domanda è ovviamente retorica: l’intero 
armamentario delle metamorfosi ora non può nulla nei confronti di un Rinaldo così rinnovato.  
   Bene il commento di Tomasi, p. 1250: ‘nelle parole sconfortate di Armida sembra profilarsi una sconfitta 
della sua indole proteiforme: non sembra ormai possibile nessuna nuova metamorfosi, nessun nuovo 
cambiamento per scalfire il troppo forte Rinaldo’.  
   Cioè, in altri termini, nella conclusione della Liberata, viene affermato l’inefficacia delle metamorfosi 
pagane e magiche: la metamorfosi di magia nera è vana e inconsistente e può arrestare solo per un tempo 
limitato le forze crociate. In definitiva, le metamorfosi pagane sono sconfitte dalla conversione di tipo 
cristiano, che è il vero unico cambiamento. Infine anche Armida deve arrendersi all’evidenza dell’impotenza 
delle sue metamorfosi.   
 
Conversione finale 
   Rinaldo, Armida e l’acqua.  
   Molto importante il motivo dell’acqua: Rinaldo che ha appena salvato Armida dal suicidio piange sul suo 
corpo: XX 129 1-6: ‘e ’l bel volto e ’l bel seno a la meschina / bagnò d’alcuna lagrima pietosa. / Qual a 
pioggia d’argento e matutina / si rabbellisce scolorita rosa, / tal ella rivenendo alzò la china / faccia, del non 
suo pianto or lagrimosa’.  
   Come una rosa impallidita si ravviva grazie alla rugiada mattutina, così Armida si rianima grazie alle 
lacrime di Rinaldo. L’acqua, cioè, acquista un ruolo importante nell’ambito delle metamorfosi e delle 
conversioni: così come nell’episodio di Clorinda, l’acqua raccolta da Tancredi per il suo battesimo era 
centrale per la rinascita, la rigenerazione in punto di morte di Clorinda, così ora le lacrime di Rinaldo sono 
capaci di ridestare Armida.  
   Ci troviamo dinanzi evidentemente a un motivo originario antropologico, folklorico, anche  favolistico (le 
lacrime che fanno risvegliare, rianimare, etc.) legato evidentemente al potere rigenerante, metamorfico in 
senso positivo, dell’acqua.       
  Ecce ancilla….: probabile conversione al cristianesimo di Armida, sicuramente ad un amore (senza 
ira) nei confronti di  Rinaldo.  
   La reazione di Armida alle parole di Rinaldo è la seguente: XX 136 3-8: ‘…sì come suol nevosa falda / 
dov’arda il sole o tepid’aura spiri, / così l’ira che ’n lei parea sì salda / solvesi e restan sol gli altri desiri. 
“Ecco l’ancilla tua; d’essa a tuo senno / dispon,” gli disse “e le fia legge il cenno”.  
  L’ira di Armida si scioglie come neve al sole e al vento, e dei due sentimenti che in queste fasi finali del 
racconto la caratterizzavano (ira e amore) resta solo l’amore.  
   Infine, la citazione evangelica: ‘Ecco l’ancilla tua’: lì dove si compie l’ultima delle metamorfosi e delle 
conversioni di Armida, non esente da ambiguità (ancella della vera fede? O ancella di lui, in una relazione 
ancora solo amorosa, in cui i ruoli di dominante e dominato, padrone e servo sono solo invertiti rispetto al 
quadro tracciato nel XVI canto?).   
 Si veda il commento di Tomasi, p. 1290: ‘Evidente la citazione evangelica, con il ricordo delle parole di 
Maria, cfr. Luca 1, 38: “Ecce ancilla Domini / fiat mihi secundum verbum tuum” (…). L’allusione al testo 
sacro propone forse l’ultima delle metamorfosi del personaggio di Armida, probabilmente una sua 
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conversione al cristianesimo (in risposta alla speranza espressa da Rinaldo 135 5-6; ma resta qualche 
margine di ambiguità nell’interpretazione di questa citazione, in nome di una strategia narrativa tassiana che 
“congeda i suoi eroi confinandoli in una sorta di limbo dell’interiorità, nel perimetro di uno sfuggente “non 
so che” della trama” (Ferretti 2009, p. 203)’. Su questo punto – aggiungo io – vedi l’interessante commento 














































III.4.  Tancredi  
 
    Il personaggio di Tancredi offre all’analisi talune tessere ovidiane e alcuni importanti scatti metaforico-
metamorfici: anche non soffermandosi168, come nel nostro caso, sui processi trasformativi che investono il 
personaggio in relazione alla morte di Clorinda, Tancredi infatti può essere ben indagato in relazione al 
nostro tema per elementi di vario tipo (memorie ovidiane, processi metamorfici, similitudini ferine, etc.).     
 
   Tancredi ossessionato dall’immagine di Clorinda.  
   Iniziamo il nostro percorso su Tancredi con un’immagine ovidiana: il segmento testuale in cui il crociato è 
detto essere ossessionato dall’immagine di Clorinda è in connessione con il brano ovidiano, collocato 
all’interno della vicenda di Tereo, Procne e Filomela169, in cui Tereo è ossessionato dall’immagine della 
cognata Filomela.      
   La tessera testuale tassiana è incastonata nella rassegna delle forze cristiane170: si tratta della prima 
presentazione di Tancredi e del suo amore per Clorinda (I, 45-49):  
    Vien poi Tancredi, e non è alcun fra tanti  
(tranne Rinaldo) o feritor maggiore,  
                                                           
     
168
 Si avverte che ci soffermeremo in seguito, nella sezione dedicata alla selva di Saron, luogo metamorfico per 
eccellenza assieme al giardino di Armida, sull’episodio di Tancredi nella selva, con l’apparizione di una falsa Clorinda 
(si tratta in realtà di uno spirito infernale) da uno dei cipressi ‘stregati’ da Ismeno.  
 
     
169
  Sul mito ovidiano di Procne e Filomela, occorre senza dubbio consultare Paolo Monella, Procne e Filomela: dal 
mito al simbolo letterario, Pàtron, Bologna…, in particolare par. 4.3. L’episodio di Procne e Filomela nelle 
Metamorfosi di Ovidio, pp. 215-220.   
 
     
170
 All’interno di tale rassegna, si noti la metamorfosi degli strumenti militari in armi inscritta nella presentazione 
degli Svizzeri capitanati da Alcasto (I, 63, 3-8): ‘seimila Elvezi, audace e fera plebe, / da gli alpini castelli [Alcasto] 
avea raccolto, / che ’l ferro uso a far solchi, a franger glebe, / in nove forme e in più degne opre ha vòlto; / e con la man, 
che guardò rozzi armenti, / par ch’i regni sfidar nulla paventi’. Si tratta di un’autentica metamorfosi (si notino 
espressioni come ‘nove forme’ o forme verbali come ‘ha vòlto’; gli Svizzeri raccolti da Alcasto dai borghi delle Alpi ha 
trasformato, modificato, convertito gli strumenti agricoli usualmente adoperati per tracciare solchi e lavorare la terra ‘in 
nove forme e in più degne opre’, cioè in vista di un lavoro più onorevole, che è quello della guerra; gli strumenti 
agricoli sono stati trasformati così dal lavoro umano in armi, e le mani dell’‘audace e fera plebe’ che in precedenza 
custodivano greggi selvatiche non nutrono alcun timore ora nello sfidare i regni (tra l’altro, più volte Machiavelli 
nell’Arte della guerra ricorda le eccellenti caratteristiche della fanteria svizzera e l’invenzione di armi, le picche, per 
affrontare la cavalleria). Non mi sembra sia stato mai notato che la conversione degli strumenti agricoli in armi potrebbe 
essere interpretata anche come un’allusione, per rovescio, alla trasformazione biblica delle armi in strumenti agricoli 
(Isaia 2, 4), e non si taccia il fatto ad esempio che un poeta del XVII secolo come Ciro di Pers in un componimento 
civile (le quartine Al Signor Giorgio Contarini luogotenente: cfr. Ciro di Pers, Poesie, a cura di Ciro Rank, Einaudi, 
Torino…,p…) proponga proprio questo tipo di metamorfosi ‘bellica’ (modello tassiano) e non ‘pacifica’ (modello 
biblico); mi sembra indubbio, comunque, che sia nel caso di Tasso che in quello del Pers, il riferimento diretto è quello 
biblico, sebbene sia in entrambi i casi utilizzato ai fini di un rovesciamento congruo alle istanze narrative e 
comunicative che i due poeti si propongono (Tasso: descrizione dell’invenzione storica delle armi svizzere; Pers: 
incitazione affinché la terra italiana muti la pace inerme e colpevole in una guerra contro gli stranieri).  
   Si pensi inoltre allo slittamento metaforico-metamorfico Alcasto/Capaneo (I, 63, 1-2): ‘Alcasto il terzo vien, qual 
presso a Tebe / già Capaneo, con minaccioso volto’; Alcasto, personaggio non storico, ma inventato, guida – nella fictio 
tassiana – di seimila Svizzeri, è dunque paragonato a Capaneo, uno dei sette re che assediarono la città di Tebe, 
personaggio caratterizzato da superbia e arroganza (affermò di poter resistere al fuoco di Giove, che lo punì 
fulminandolo). Capaneo, personaggio mitico la cui memoria è presente nella letteratura italiana già ad esempio nel XIV 





o più bel di maniere e di sembianti,  
o più eccelso ed intrepido di core.  
S’alcun’ombra di colpa i suoi gran vanti  
rende men chiari, è sol follia d’amore:  
nato fra l’arme, amor di breve vista,  
che si nutre d’affanni, e forze acquista.  
    È fama che quel dì che glorioso  
fe’ la rotta de’ Persi il popol franco,  
poi che Tancredi al fin vittorioso  
i fuggitivi di seguir fu stanco,  
cercò di refrigerio e di riposo  
a l’arse labbia, al travagliato fianco,  
e trasse ove invitollo al rezzo estivo  
cinto di verdi seggi un fonte vivo.  
   Quivi a lui d’improviso una donzella  
tutta, fuor che la fronte, armata apparse:  
era pagana, e là venuta anch’ella 
per l’istessa cagion di ristorarse.  
Egli mirolla, ed ammirò la bella  
sembianza, e d’essa si compiacque, e n’arse.  
Oh meraviglia! Amor, ch’a pena è nato,  
già grande vola, e già trionfa armato.  
   Ella d’elmo coprissi, e se non era 
ch’altri quivi arrivàr, ben l’assaliva.  
Partì dal vinto suo la donna altera, 
ch’è per necessità sol fuggitiva;  
ma l’imagine sua bella e guerriera  
tale ei serbò nel cor, qual essa è viva;  
e sempre ha nel pensiero e l’atto e ’l loco  
in che la vide, esca continua al foco.  
   E ben nel volto suo la gente accorta 
legger potria: “Questi arde, e fuor di spene”;  
così vien sospiroso, e così porta  
basse le ciglia e di mestizia piene. (…)        
 
   Tancredi, dunque, in un locus amoenus di impronta lirica, incontra Clorinda visibile nella sua femminilità 
perché non indossa l’elmo. Di lei si innamora all’istante. E l’immagine di lei perdura ossessivamente nel 
ricordo dell’amante, resta impressa nella sua mente. Si tratta, come si è anticipato, di un evidente riferimento 
ovidiano (Met. VI 490-493):  
 
at rex Odrysius, quamvis secessit, in illa  
aestuat et repetens faciem motusque manusque, 
qualia vult, fingit, quae nondum vidit, et ignes  
ipse suos nutrit cura removente soporem.  
 
[Ma il re degli Odrisi ((Tereo)), per quanto la fanciulla si fosse sottratta alla sua vista, continuava a bruciare 
di passione per lei; richiamandone alla memoria il volto, i gesti, le mani, immaginava a suo piacimento le 
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parti del corpo che non aveva visto e alimentava da solo l’incendio che lo divorava con un’ansia che gli 
toglieva la possibilità di dormire].   
 
      Sia Filomela che Clorinda sono sottratte alla vista (‘quamvis secessit’, ‘partì dal vinto suo la donna 
altera, / ch’è per necessità sol fuggitiva’); entrambe stimolano il desiderio amoroso del personaggio maschile 
rappresentato topicamente sotto forma di fuoco (‘in illa aestuat’, ‘ignes / ipse suos nutrit’, ‘esca continua al 
fuoco’, ‘questi arde’), con effetti negativi sull’umore e sull’equilibrio psichico dei due (‘cura removentem 
soporem’, ‘vien sospiroso’, ‘porta / basse le ciglia e di mestizia piene’); e, soprattutto, entrambi gli amanti 
hanno impresso nella loro mente l’immagine delle donne di cui si sono rispettivamente innamorati: ‘repetens 
faciem motusque manusque, / qualia vult, fingit, quae nondum vidit’, ‘l’imagine sua bella e guerriera / tale ei 
serbò nel cor, qual essa è viva; / e sempre ha nel pensiero e l’atto e ’l loco / in che la vide’: come si vede, nei 
versi tassiani è cassato il riferimento all’immaginazione di parti del corpo non viste (e questo anche e 
soprattutto perché l’amore di Rinaldo è di natura affatto diversa dalla passione ferina e bestiale di Tereo che 
lo condurrà alla violenza fisica nei confronti della cognata), mentre ‘faciem’ e ‘manus’ sembrano essere 
recuperati nell’‘imagine’ (ma si ricordi che di Clorinda Rinaldo ha potuto vedere solo il volto) e ‘motus’ è 
recuperato nell’‘atto’, ossia nell’atteggiamento; tra l’altro si noti che la sequenza ‘pensiero’ / ‘atto’ / ‘loco’ 
(con il primo costituente di natura evidentemente diversa dai seguenti due), con il suo ritmo ternario, ad un 
livello puramente di dispositio e per l’appunto ritmico, sembra richiamare l’espressione ovidiana ‘faciem 
motusque manusque’; la dimensione del ‘pensiero’ era allusa in Ovidio da termini quali ‘repetens’ e ‘fingit’; 
si noti infine che l’accenno al ricordo da parte di Tancredi del ‘loco’, assente nella fonte ovidiana, pare 
essere con ogni evidenza un retaggio petrarchesco, un omaggio cioè a quella tradizione lirica in cui ha un suo 
peso determinante anche il luogo dell’innamoramento.  
   Oltre che evidenziare la fonte classica qui esibita, operazione che è già stata attuata in passato171 (ma qui, 
come si è visto, si è cercato di fornire uno spessore diverso e di corrispondenze e risonanze precise tra i due 
testi),  sarebbe interessante riflettere sulle ragioni che hanno condotto Tasso a voler richiamare qui un luogo 
ovidiano così caratterizzato dalla descrizione di un’insana e violenta passione: è evidente, a mio parere, che 
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 Fornisco qui di seguito in ordine diacronico alcune riflessioni su questo apparentamento tassiano-ovidiano: 
(1) Vincenzo Vivaldi, Sulle fonti della “Gerusalemme Liberata”, I volume, Catanzaro 1893: «“Egli mirolla, ed 
ammirò la bella / sembianza, e d’essa si compiacque e n’arse”. Clorinda  subito si coprì dell’elmo, ed avrebbe 
asalito Tancredi, se non fosse arrivato un altro stuolo. Si allontanò da quella fonte: “Ma l’imagine sua bella e 
guerriera / tal ei serbò nel cor, qual essa è viva: / e sempre ha nel pensiero e l’atto e il loco / in che la vide, esca 
continua al foco (I, 48)»; in nota Vivaldi scrive: «Fu notato dal Guastavini che questi versi sono una felice 
imitazione di alcuni altri versi delle Metamorfosi di Ovidio (Lib. VI): “Quand’ecco fece il suo ingresso 
Filomela, splendida […] ma ancor più per la sua naturale bellezza […] Al vederla Tereo s’infiammò di colpo, 
come avviene quando si appicca il fuoco alle aride spighe o si bruciano le fronde e le erbe riposte in un fienile 
[…] Prese dunque fuoco […] (v. 451 sgg.)»; 
(2) Antonio La Penna, Aspetti della presenza di Ovidio nella Gerusalemme Liberata: «Al pathos sognante di 
Erminia è affine quello di Tancredi. Anche nella trama di Tancredi qualche filo proviene dall’antico poeta d’ 
amore, che volle esprimere il pathos, si potrebbe dire, in tutta la sua gamma o, comunque, con intensità molto 
varia. Toccherò solo due punti, l’uno poco dopo l’inizio, l’altro poco prima della fine dell’infelice passione. 
Ecco Tancredi che alimenta il suo amore col ricordo, dopo che l’improvvisa apparizione di Clorinda senza 
elmo si é allontanata (G. L. I st. 48, 3-8) […]. L’ossessione dell’immagine nel ricordo può richiamare  Didone 
innamorata (Aen. IV 83), ma credo che giustamente nei commenti venga citato Ovidio, Met. VI 490- 493, dove 
il personaggio ossessionato è Tereo, il barbaro re di Tracia, dopo che, partendo da Atene, ha lasciato la cognata 
Filomela […] Il Tasso ha depurato il testo del suo auctor da quanto ha di sensuale, di lascivo, e anche di cupo, 
e ha mutato l’ossessione in un incanto contemplativo, sotto cui, però, sembrano spuntare i segni del tormento»; 
(3) Francesco Ferretti, «Naturae ludentis opus». Le Metamorfosi di Ovidio nella Gerusalemme liberata: «[Un 
caso] emblematico di imitazione ovidiana in senso romanzesco “amoroso” riguarda (…) Tancredi. […] Nel 
caso di Tancredi (…) si ispira alle Metamorfosi la patologia amorosa. Tereo. Attratta dalla bellissima cognata 
Filomela, viene così raffigurato da Ovidio (Ov. Met. VI 490-493) […] Dall’identica ossessione visionaria è 
affetto il cavaliere normanno, dal momento in cui è stato folgorato dalla bellezza di Clorinda (I 48 5-8). Ma è 




ciò che interessa a Tasso in queste ottave è descrivere la potenza ferina e peccaminosa dell’amore. Tancredi, 
si legge all’ottava 45, non ha alcuna colpa se non una ‘follia d’amore’ (‘S’alcun’ombra di colpa i suoi gran 
vanti / rende men chiari, è sol follia d’amore: / nato fra l’arme, amor di breve vista, / che si nutre d’affanni e 
forza acquista’): si tratta dunque di un amore folle, peccaminoso, che distoglie il crociato dai suoi compiti 
militari dal risvolto religioso. È per questo che il poeta utilizza l’episodio ovidiano di Tereo, un episodio in 
cui con forza emerge il lato ferino, selvaggio, oscuro dell’eros perverso e peccaminoso, non volto al bene. 
Certo, poi differenze ci sono, ed emergeranno, tra la passione, piena di affetti e sentimenti, di Tancredi e 
quella, conducente ad orrori, di Tereo. Eppure, un eros che distolga dal campo di battaglia, e soprattutto da 
una battaglia volta a liberare il Santo Sepolcro, non è che una passione ferina da evitare, arginare, 
potenzialmente conducente ad errori e ad orrori. Una vera e propria follia, ‘che si nutre d’affanni’ (45,8), che 
stimola allucinazioni, memorie ossessive, immaginazioni, creazioni di immagini fasulle che tuttavia 
appaiono come vive (quasi metamorfosi allucinatorie di tipo diabolico: ‘l’imagine sua bella e guerriera / tale 
ei serbò nel cor, qual essa è viva’). 
   È molto interessante che la notazione sulla meraviglia (I, 47,7-8), a proposito dell’innamoramento 
subitaneo di Tancredi nei confronti di Clorinda dalla fronte nuda senza elmo presso la fonte: ‘Oh meraviglia! 
Amor, ch’a pena è nato, / già grande vola, e già trionfa armato’, è contenuta in un’ottava che precede quella 
in cui Tancredi è assimilato, come si è detto, al Tereo ovidiano nell’ossessionante memoria della bellezza 
della donna (Clorinda, Filomela) nei confronti della quale arde la subitanea passione: questo pare essere un 
indizio di un andamento che sembra essere costante nella Liberata, e cioè che la presenza di memorie 
ovidiane ‘scatta’ soprattutto lì dove è forte la dimensione della ‘meraviglia’, di una ‘meraviglia’ prebarocca e 
romanzesca: in questo caso, la dimensione ‘meravigliosa’, straordinaria, ostentata dall’esclamazione, si 
accompagna ad un riecheggiamento di una situazione ovidiana caratterizzata da una passione fuori del 
comune, oltre che perniciosa e perversa, che fa sì che l’immagine della donna si imprima nella mente e nella 
memoria dell’uomo. 
  
    Poco prima del duello: una pietrificazione ovidiana, una similitudine ferina, un risveglio    
Le scene poco precedenti al duello con Argante possono essere considerate molto interessanti per alcuni 
elementi connessi in un modo o nell’altro con il nostro tema (in particolare, si vedranno qui di seguito 
un’affinità con un processo trasformativo ovidiano, uno scatto metaforico-metamorfico di tipo ferino, un 
processo metamorfico consistente in un ‘risveglio’).    
 
(1)  Mentre è sul punto di compiere il duello con Argante, Tancredi resta abbacinato dalla visione di Clorinda 
sul colle (VI 27): ‘Già non mira Tancredi ove il circasso / la spaventosa fronte al cielo estolle, / ma move il 
suo destrier con lento passo, / volgendo gli occhi ov’è colei su ’l colle; / poscia immobil si ferma, e pare un 
sasso: / gelido tutto fuor, ma dentro bolle. / Sol di mirar s’appaga, e di battaglia / sembiante fa che poco or 
più gli caglia’.     
   L’immobilità di Tancredi nel contemplare l’immagine di Clorinda sul colle, un’immobilità che si condensa 
nella similitudine con un sasso, oltre che nell’ossimoro di una glacialità esterna e di un calore interno, ben 
potrebbe richiamare, sia pure molto sottilmente, tutta una serie di personaggi ovidiani, specialmente 
femminili (quali?), che sono coinvolte in un processo di metamorfosi in pietre soprattutto in relazione a 
‘fissazioni’ psicologiche di tipo erotico, spesso in conseguenza di abbandono da parte dell’amato. Come si 
vede, dunque, potrebbe essere individuato un tratto comune nella psicologia di Ovidio e in quella di Tasso, 
quello relativo alla considerazione della forza erotica come di una forza immobilizzante e pietrificante; e ciò, 
tra l’altro, potrebbe essere pensato in connessione col carattere meduseo che spesso emerge nel poema 
tassiano in relazione ad Armida (e su questo, cfr. articolo di Silvia Volteranni su Armida / sirena, medusa, 
etc.). L’Amore dunque ha spesso sia nel poema ovidiano e nel poema tassiano un carattere essenzialmente 
meduseo, pietrificante, immobilizzante.  
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(2) Ottone che si propone eroicamente di combattere in vece di un Rinaldo pietrificato, paralizzato, 
immobilizzato di fronte alla bellezza di Clorinda sul colle è assimilato, con doppia similitudine ferina, ad 
animali veloci e aggressivi, come la tigre e il leopardo: VI, 29, 5-8; 30, 1-4: ‘Or veggendo sue voglie altrove 
intese / e starne lui quasi al pugnar restio, / prende, giovene audace e impaziente, / l’occasione offerta 
avidamente; // e veloce così che tigre o pardo / va men ratto talor per la foresta, / corre a ferire il saracin 
gagliardo, / che d’altra parte la gran lancia arresta’. Ottone dunque corre più veloce di un ferino: se l’Amore 
meduseo immobilizza e pietrifica, paralizza e blocca, l’ardore guerresco stimola la velocità e il movimento; 
l’amore-passione è stasi, l’amore delle armi funzionalizzate alla liberazione del Santo Sepolcro è movimento.   
    La doppia assimilazione animale può rimandare ad un contesto metamorfico e fantastico, lì dove i 
guerrieri possono accedere a qualità tipicamente animali, nella fattispecie dei felini, quasi trasformandosi in 
animali allegorizzanti e simbolizzanti qualità dei guerrieri stessi.    
 
(3) Tancredi poi si desta dalla visione estatica della figura di Clorinda, durante quello che dovrebbe essere il 
suo duello con Argante: si legge infatti (VI 30 5-8; 31 1-4): ‘Si scote allor Tancredi, e dal suo tardo / pensier, 
quasi da un sonno, al fin si desta, / e grida ei ben: “La pugna è mia; rimanti”. / Ma troppo Ottone è già 
trascorso inanti // Onde si ferma; e d’ira e di dispetto / avampa dentro, e fuor qual fiamma è rosso, / perch’ad 
onta si reca ed a difetto / ch’altri si sia primiero in giostra mosso’. Tancredi dunque ‘si scote’, si risveglia 
come da un sonno, ed è assalito dai sentimenti d’ira, stizza e vergogna, non molto dissimilmente dal 
momento narrativo del XVI canto in cui Rinaldo finalmente si riscuote dalle seduzioni di Armida dinanzi 
allo scudo portato da Carlo e Ubaldo, risvegliandosi anche lui come da un sonno e iniziando a provare 
vergogna nei confronti del suo vile comportamento presso le Isole Fortunate (ovviamente, nel caso di 
Rinaldo, sentimenti d’‘ira’ e ‘dispetto’ nei confronti di un terzo non sono invece manifestati).  
    Questo ridestarsi ha in entrambi i casi un accentuato valore metamorfico: concentrandoci per il momento 
sulla scena del ‘risveglio’ di Tancredi, può essere notato come sia presente un totale capovolgimento dei 
sentimenti del guerriero: non più estasi nei confronti della visione di Clorinda, non più sentimenti amorosi 
che ribollono dentro e non traspaiono all’esterno (‘gelido tutto fuor, ma dentro bolle), ma riappropriazione 
del proprio ruolo legittimo di guerriero, di sfidante di Argante e sentimenti di ira, di stizza, di vergogna che 
immediatamante traspaiono anche all’esterno (‘fuor qual fiamma è rosso’). Una metamorfosi dunque 
davvero completa, in cui non solo i sentimenti, le polarità emozionali sono soggette a mutamento, bensì 
anche i modi attraverso cui essi si manifestano: la metamorfosi dalla paralisi amorosa al movimento 
guerresco è per questa via accompagnata dalla metamorfosi dall’interiorizzazione dei sentimenti (un fuoco 
che brucia dentro, non dissimile da quello che abbiamo notato per quanto riguarda la passione amorosa 
nutrita da Erminia nei confronti dello stesso Tancredi, in un triangolo di tipo girardiano, in cui la donna 
amante e l’uomo amato provano gli stessi sentimenti, ma non reciprocamente: quel fuoco che brucia dentro, 
come nell’episodio di Piramo e Tisbe, richiamato nella descrizione della passione di Erminia), sentimenti che 
in quanto amorosi e sconvenienti (passione per una pagana) vanno oltre tutto celati, all’esteriorizzazione di 
sentimenti (ira, vergogna, etc.) che i codici cavallereschi permettono alla visibilità pubblica.     
 
   Tancredi ed Eco. 
   Una memoria ovidiana importante172 per quanto concerne Tancredi è costituita dall’associazione del 
personaggio a quello di Eco: mi sto riferendo all’episodio in cui Tancredi è alla ricerca di quella che lui 
                                                           
   
172
 Si noti che un’altra presenza ovidiana nel personaggio di Tancredi è stata autorevolmente rintracciata da David 
Quint nell’associazione/identificazione del crociato Tancredi (nella sua relazione con Raimondo) all’Aiace in conflitto 
con Ulisse (l’identificazione fa parte di una più larga trama associativa, su cui in seguito ci soffermeremo più 
distesamente in riferimento a Sveno, che vede nella Liberata una presenza frequente e ricorrente della contesa antica per 
le armi di Achille): cfr. David Quint, Lettere e armi, in Dal Rinaldo alla Gerusalemme. Il testo, la favola – Atti del 
convegno internazionale di studi Torquato Tasso quattro secoli dopo Sorrento, 17-19 novembre 1994, a cura di Dante 
Della Terza, Città di Sorrento: «La relazione Goffredo – Rinaldo ha una versione secondaria o un riflesso nel poema 
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reputa sia Clorinda ed è invece Erminia; è in questa ricerca che compare la presenza ovidiana: VII  25: 
‘Giunse dove sorgean da vivo sasso / in molta copia chiare e lucide onde, / e fattosene un rio volgeva a basso 
/ lo strepitoso piè tra verdi sponde. / Quivi egli ferma addolorato il passo / e chiama, e sola a i gridi Ecco 
risponde; / e vede intanto con serene ciglia / sorger l’aurora candida e vermiglia’. Tancredi invoca dunque 
Clorinda, ma Clorinda non c’è, né quella autentica, né quella falsa in cui Erminia si è tramutata; a rispondere 
è solo l’Eco, significativamente in maiuscola, la ninfa Eco, innamorata di Narciso, che l’ha respinto, della 
quale si conserva solo la voce (Eco – scrive Tomasi, p. 447 – ‘nel repertorio amoroso è topicamente 
utilizzata per denunciare l’impossibilità di comunicare il proprio mondo interiore ad altri’). È significativo, 
dicevo, che Tasso si riferisca al fenomeno acustico attraverso la personificazione ovidiana, soprattutto in 
relazione ad una possibile compartecipazione di Eco al dramma amoroso di Tancredi in cui evidentemente si 
rispecchia e quindi ad una consistenza, si vorrebbe dire, ‘echica’ dell’amore di Tancredi, di contro a quella 
‘narcisistica’ di Armida: le identificazioni in base a questo ragionamento sarebbero le seguenti: Armida-
Narciso (amore narcisistico, amore di sè, conversione dell’Altro in Sé), Tancredi-Eco (amore infelice, amore 
turbato, amore tragico: Eco muore e nel consumarsi fa restare di sé sulla Terra solo la voce; Tancredi è 
destinato ad uccidere il suo unico vero amore, Clorinda), Erminia-amore/dono, amore/compartecipazione (a 
Erminia non corrisponde, non può corrispondere alcuna figura dell’immenso catalogo mitologico di Ovidio, 
in quanto il suo amore si caratterizza per intonazioni cristiane, di immedesimazione, compartecipazione, 
compatimento delle sofferenze dell’Altro (da cum + patio, soffrire assieme), che sono estranee – almeno 
negli esatti termini in cui esso si presenta – nelle forme con cui si presentava e si atteggiava il sentimento 
amoroso nella tradizione greco-latina: naturalmente, però si pensi all’assimilazione con Scilla per quanto 
concerne, ad esempio, la passione amorosa nei confronti di uno straniero, oltre che per altri caratteri che sono 
stati analizzati ).   
                                                                                                                                                                                                 
nell’associazione tra Raimondo e Tancredi. Raimondo. L’anziana figura di consigliere che richiama Nestore, è una 
specie di astrazione del “senno” ulissiaco che Goffredo combina con prodezza marziale nella sua persona; Tancredi è 
secondo solo a Rinaldo come campione militare nelle forze crociate. La relazione dei quattro personaggi è riassunta in 
un distico detto da Erminia a proposito di Goffredo nel canto 3: “Sol Raimondo in consiglio, ed in battaglia / Sol 
Rinaldo e Tancredi a lui s’agguaglia” (3. 58.7-8). La relazione di Raimondo e Tancredi – una relazione di intelletto e 
forza  - è anche governata dallo stesso passo di Metamorfosi 13, questa volta dal punto di vista di Aiace nel suo dibattito 
con Ulisse. Nel rivendicare il suo diritto alle armi in questione, Aiace elenca due imprese da lui compiute. Scelto a 
sorte, affrontò Ettore sul campo di battaglia dopo che Ettore aveva sfidato il campo greco  a mandare un campione a 
combatterlo in combattimento singolo (87 – 90) […]; in un’altra occasione , Aiace ricorda, egli aveva sporto il suo 
grande scudo a proteggere nient’altri che lo stesso Ulisse, quando questi si trovava in difficoltà sul campo di battaglia 
(73 – 81). Nella Liberata, Argante fa la parte di Ettore e lancia una sfida simile alla armata dei crociati; è inizialmente 
affrontato da Tancredi nel canto 6 (13- 55), ma quando Tancredi, ora prigioniero di Armida, non si presenta per la 
continuazione del loro duello nel canto 7, è Raimondo che si fa avanti, scelto a caso, per prendere il suo posto ( 63- 
113). Ma Raimondo, un “debil vecchio” come egli stesso riconosce nella sua preghiera per l’aiuto divino (78.7), non è 
da solo pari all’impresa; è assistito da un eccellente cavallo  (75-77) e-in risposta alle sue preghiere – dal suo angelo 
custode che frappone uno scudo invisibile contro il quale si frantuma la spada di Argante (92- 93). Sarà tuttavia 
Tancredi a riprendere finalmente il duello con Argante e a finirlo con l’uccisione del suo avversario pagano nel canto 
19. Nel canto 20, inoltre, il disarmato Tancredi si leva dal giaciglio in Gerusalemme dove si sta ancora riavendo dalla 
sua battaglia con Argante, prende il suo grande scudo e copre l’indifeso Raimondo, che era caduto durante la lotta 
all’interno della città. Tancredi agisce come il nuovo angelo custode di Raimondo, ed il suo scudo “il qual di sette dure 
cuoia di taura era composto” (86. 1-2), ricorda chiaramente il “formidabile scudo dalle settepelli bovine” che Aiace 
porta nell’Iliade come segno di riconoscimento (Il. 7. 245, 266), e sotto il quale l’Aiace delle Metamorfosi ricorda  ai 
Greci di avere una volta protetto il pauroso Ulisse. Il complesso Raimondo-Tancredi è un’altra illustrazione del bisogno 
di cooperazione tra l’eroe dell’intelletto e l’eroe della forza. Ma qui la relazione è vista dal punto di vista di un Aiace o 
Tancredi, l’eroe guerriero che è il solo a poter combattere il duello decisivo ed a cui si richiede di proteggere 
fisicamente lo stratega ulissiaco. L’intreccio secondario Raimondo-Tancredi si oppone così all’intreccio centrale della 
Liberata dove l’irascibile guerriero Rinaldo appare subordinato alla guida  e saggezza del suo capitano, Goffredo».  
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   A Tancredi dunque non risponde banalmente Eco perché non c’è nessuno, ma perché c’è solo Eco a 
condividere con lui la sua storia triste e infelice, cosicché anzi possano insieme condividere le loro tristi 
vicende.  
     La scena della processione (XI 2-13) è interessante per il riferimento all’Eco (Ecco) che moltiplica le 
preghiere tanto che – si legge – sembra che sia presente un coro di pastori nelle caverne e nei boschi (XI 11): 
l’Eco sembra essere sempre dalla parte dei cristiani (se ad esempio, come abbiamo appena visto, a Tancredi 
che cerca la falsa Clorinda risponde Eco).   
   Notare anche la credenza nella capacità trasformativa della processione (rito propiziatorio / apotropaico?)  
   Si noti anche l’assimilazione dei musulmani che disturbano la processione cristiana a uno stormo di uccelli 
(XI 13): significativo scatto metaforico-metamorfico di notevole intensità espressiva.  
 
   Tancredi e Armida: finzione, proposta dell’‘anti-conversione’, anti-natura, imprigionamenti e paludi  
    Tralasciando numerosi altri riferimenti ovidiani e metamorfici che potrebbero essere individuati in 
relazione al personaggio di Tancredi (penso ad esempio all’eco dell’episodio di Piramo e Tisbe negli insani 
propositi del personaggio a seguito della morte di Clorinda173), può essere molto significativo, ora, 
soffermarsi sull’episodio dell’incontro di Tancredi con Armida, che offre all’analisi più di uno spunto di 
riflessione: li presento qui di seguito, numerati.  
 
(1)  Tancredi nel suo incontro progressivo con Armida incontra inizialmente il suo ‘marchio di fabbrica’, il 
‘parlar finto’ (VII 28), ossia le parole false del falso messaggero dello zio di Tancredi Boemondo, che è in 
realtà un uomo di Armida che tende una trappola a Tancredi. La finzione, in quanto sostituzione del vero col 
falso, è a suo modo una metamorfosi. Nella fattispecie l’uomo si fa credere un messaggero di Boemondo 
inviato da lui nel campo cristiano, e in quanto tale Tancredi lo segue.  
   Tancredi, seguendo il falso messaggero di Boemondo, giunge nel punto in cui un lago sporco e mefitico si 
trasforma in palude, in una palade che circonda un castello. Si tratta di una metamorfosi naturale legata alla 
conformazione del territorio: VII 28 5-6: ‘Giungono al fin là dove un sozzo e rio / lago impaluda, ed un 
castel n’è cinto’. E giungono (VII 28 7-8) ‘ne la stagion che ’l sol par che s’immerga / ne l’ampio nido ove la 
                                                           
    
173
 Tancredi vuole essere infatti divorato da quegli animali da cui crede che la sua Clorinda è stata sbranata: cfr. 
Antonio La Penna, Aspetti della presenza di Ovidio nella Gerusalemme Liberata: «Tancredi, gravemente ferito dopo il 
duello in cui ha ucciso Clorinda , giace nel suo letto; sta tornando faticosamente alla coscienza, e la coscienza riapre la 
piaga nell’anima; dopo essersi raffigurato un futuro di angoscia, chiede dove sia il corpo di Clorinda (G. L. XII 79): “Io 
pur verrò là dove sete; e voi / meco avrò, s’anco sete, amate spoglie. / Ma s’egli s’avien che i vaghi membri suoi / stati 
sian cibo di ferine voglie, / vuo’ che la bocca stessa anco me ingoi, e’l ventre chiude me lor raccoglie: / onorata per me 
tomba e felice, / ovunque sia, s’esser con lor mi lice”. Il lamento, tutto di tono cupo, si chiude con un concettismo truce: 
se Clorinda è stata divorata dalle belve, le stesse belve divorino anche lui. Felice o infelice che sia, questo finale è 
ispirato da Ovidio: è Piramo che, credendo l’amata Tisbe dilacerata dai leoni, invoca le fiere perché lo strazino nello 
stesso modo (Met. IV  112 -114): “Nostrum divellite corpus / et scelerata fero consumites viscera morsu, / o quicumque 
sub hac abitati rupe, leones”. In un mio studio sull’Aminta (…) ho indicato la notevole presenza del mito di Piramo e 
Tisbe nello svolgimento dell’azione; anche in una scena di questa favola pastorale Aminta, credendo che Silvia sia stata 
divorata dalle belve, invoca la stessa morte (1699 ss) dunque si tratta di un motivo ovidiano particolarmente caro al 
poeta di Tancredi e di Aminta. Il concettismo, però, è spinto anche al di là di Ovidio: il ventre della belva sarà per 
Tancredi “onorata ….. tomba e felice”, poiché ivi si troverà  insieme  con la donna amata. Questa  patetica sottigliezza 
non c’è in Ovidio; ma neppure è inventata dal “preseicentismo” del Tasso. La fosca metafora del ventre degli animali 
come tomba viva degli uomini ha una lunga sturia, che da Eschilo arriva fino, almeno, ad Ovidio (che l’applica a Tereo, 
divoratore inconsapevole del figlio: Met. VI  665 “seque vocat bustum miserabile nati”), attraverso Ennio, Accio, 
Lucrezio; ma il sogno di trovare nel ventre di un animale da tomba comune con la donna amata è un concettismo 
suggerito non da questi autori, bensì (…) da un romanziere greco: nel romanzo di Achille Tazio (III 5, 4) è Clitofonte  




notte alberga’, cioè al tramonto (e si noti il riferimento al sole che si immerge nell’Oceano, a suo modo di 
natura ovidiana, con riferimento al mito del Sole e del suo carro).  
 
(2) Il cavaliere armato che minaccia Tancredi sul ponte levatoio del castello di Armida prorompe in un 
discorso significativo per la nostra analisi delle metamorfosi e delle conversioni: dice infatti (VII 32, 33, 1-
2): ‘“O tu, che (siasi tua fortuna o voglia) al paese fatal d’Armida arrive, / pensi indarno al fuggir; or l’arme 
spoglia / e porgi a i lacci suoi le man cattive, / ed entra pur ne la guardata soglia / con queste leggi ch’ella 
altrui prescrive, / né più sperar di riveder il cielo / per volger d’anni o per cangiar di pelo, // se non giuri 
d’andar con gli altri sui / contra ciascun che da Giesù s’appella”’. 
     Quella che si ‘propone’ con tono minaccioso a Tancredi è una vera e propria conversione: Tancredi 
dovrebbe accettare di spogliarsi dell’arme e di procedere al coinvolgimento nei rituali di seduzione di 
Armida (come poi accadrà a Rinaldo sulle Isole Fortunate) e di combattere contro i crociati, cioè contro la 
parte che lui stesso rappresenta in questo momento. Divenire prigioniero di Armida significa entrare nelle 
logiche di un mondo totalmente difforme, dove le catene sono più erotiche che guerresche, dove l’uomo è 
totalmente disarmato ‘alla lettera’ delle proprie armi, dove la fede cristiana deve essere ripudiata a favore di 
una conversione alla religione islamica.   
    Ma Tancredi, e ciò emerge chiaramente a VII 34, non muterà mai la sua fede: proclama fiero il suo nome e 
l’uomo all’udirlo ‘scolorissi in viso’ (VII 35), altra metamorfosi fisiologica concernente espressioni 
somatiche di stati d’animo.      
 
(3) Il regno di Armida è il regno del sovvertimento dell’ordine naturale: ciò si può constatare ad es. a VII 36: 
‘… e perché il giorno / spento era omai sì che vedeasi a pena, / apparìr tante lampade d’intorno / che ne fu 
l’aria lucida e serena. / Splende il castel come in teatro adorno / suol fra notturne pompe altera scena, / ed in 
eccelsa parte Armida siede, / onde senz’esser vista e ode e vede’. Il buio naturale viene quindi rimpiazzato 
dalla luce artificiale: l’artificio, l’inganno, lo stravolgimento della natura ha sempre la meglio nei territori, 
psichici e fisici, di Armida: si tratta di  una magia metamorfica dal buio alla luce non in senso euforico, 
esattamente come in seguito sarà molto più naturalmente sano il pur brutto paesaggio roccioso e incolto 
allorchè scomparirà il regno falsamente piacevole di Armida in seguito all’abbandono da parte di Rinaldo, ed 
esattamente come in seguito il mirto reciso da Rinaldo si rivelerà essere un noce. L’illuminazione del castello 
è come l’illuminazione di una scenografia splendida in un teatro magnifico di notte: un teatro en plen air. 
Questa connotazione teatrale, artificiale del regno di Armida emergerà anche quando, nel XV canto, Carlo e 
Ubaldo osserveranno delle sirene che emergeranno dalle acque come le statue delle divinità nei teatri, cioè 
facendo emergere prima il capo, poi il busto, e così via (e la similitudine, come vedremo, è di pretto marchio 
ovidiano). Il tema del teatro è evidentemente connesso alla dimensione dell’artificio, ed è interessante notare 
che costituisce un tema forte sia nella scrittura ovidiana che in quella tassiana: per la dimensione del teatro in 
Ovidio, si veda Introduzione di Alessandro Barchiesi…. 
    Si noti inoltre che l’intervento magico di Armida sarà in direzione contraria in VII 44, quando per 
consentire a Rambaldo di fuggire da Tanredi, il passaggio sarà dalle stelle e dalle fiaccole al buio più totale: 
v. 2 sgg.: ‘Ma ’l seguita Tancredi, e già su ’l dorso / la man gli stende e ’l piè co ’l piè gli preme, / quando 
ecco (al fuggitivo alto soccorso) / sparir le faci ed ogni stella insieme, / né rimaner a l’orba notte alcuna, / 
sotto povero ciel, luce di luna’ (si noti in ‘piè co ’l piè’ la probabile reminescenza, finora mai rilevata, di 
Met. IX, 44-45: ‘...toto…ego pectore pronus / et digitos digitis et frontem fronte premebam’, ‘Io stavo tutto 
proteso, col petto incurvato, facendo forza con le dita contro le dita e con la fronte contro la fronte’: 
l’episodio è quello del combattimento tra Acheloo e Ercole).  
    Si tratta del secondo movimento di una duplice metamorfosi di tipo reversibile, del tipo di quelle di cui 
Armida ha dato già prova di realizzare (IV canto) nella trasformazione dei campioni crociati in pesci e nella 




(4) È interessante evidenziare una similitudine concernente Tancredi imprigionato da Armida assimilato ad 
un pesce nelle paludi di Comacchio (VII 46-47, 1-4: ‘Come il pesce colà dove impaluda / ne i seni di 
Comacchio il nostro mare, / fugge da l’onda impetuosa e cruda / cercando in placide acque ove ripare, / e 
vien che da se stesso ei si rinchiuda / in palustre prigion né può tornare, / ché quel serraglio è con mirabil uso 
/ sempre a l’entrare aperto, a l’uscir chiuso; // così Tancredi allor, qual che si fosse / de l’estrania prigion 
l’ordigno e l’arte, / entrò per se medesmo, e ritrovasse / poi là rinchiuso ov’uom per sé non parte’; e si noti 
anche il riferimento al mare Adriatico che diviene palude, in singolare connessione con la conformazione dei 
luoghi in cui è ambientato l’episodio (VII 28), un lago che si impaluda, in continuità semantica palese ed 
evidentemente simbolica: la purezza delle aque che scorrono imprigionata in una palude isterilente, palude 
delle passioni vili e sterili).    
     La similitudine è interessante perché non sembra essere casuale, e non mi sembra che sia stato notato, il 
forte legame con le metamorfosi dei campioni cristiani in pesci da parte di Armida; la maga rende i suoi 
spasimanti ‘pesci’, cioè – giusta l’interpretazione allegorica di Giovanni del Virgilio – ‘nudi come pesci’, e 
non solo e non tanto fisicamente quanto da un punto di vista psicologico e morale, li disarma della loro forza 
psichica e morale, li defortifica e devirilizza.                          
    Tancredi, esattamente come i campioni cristiani mutati concretamente in pesci (non credo alle 
interpretazioni che parlano di allucinazioni, autosuggestioni indotte, etc.), è mutato metamorficamente in un 
pesce all’interno del giro della similitudine di cui si è detto. È un pesce catturato nelle nasse nelle paludi di 
Comacchio. Imprigionato in quello che una voce udita da Tancredi definisce come il ‘sepolcro de’ vivi (VII 
48 2). È disarmato come un pesce, defortificato, diseroicizzato dalla magia di Armida. Infatti è doppiamente 
mortificato nel non poter più inseguire quella che lui riteneva essere Clorinda né tornare al campo cristiano 
per concludere il duello con Argante (è il tema delle ottave 48 e 49, con la conclusione ai vv. 1-2 dell’ottava 
50: ‘Così d’amor, d’onor cura mordace / quinci e quindi al guerrier l’animo rode’, lì dove emerge – per 
singolare affinità con colei che lo ama – il tema della doppia presenza Amore / Onore: mi riferisco 
ovviamente alla contesa tra Amore e Onore per quanto concerne Erminia, e Erminia – lo abbiamo detto – 
riesce sempre a stimolare attorno a sé, anche da lontano (de lonh) come in questo caso circoli di 
immedesimazioni, affinità, etc.; non si dimentichi comunque che la contrapposizione Amore / Onore informa 
di sé gran parte del poema e ha radici antiche, ma qui ovviamente rivissute sotto il segno del cristianesimo).       
 





















III.5 Rinaldo  
 
    Rinaldo è interessato da un importante processo trasformativo di tipo formativo: è destinato, cioè, nel 
poema a rivestire la funzione di chi riesce a compiere un’importante metamorfosi su di sé di tipo 
conversionale che permette di allontanarlo dalle insidie di Armida, sconfiggere le insidie della selva di Saron 
e con ciò contribuire in modo risolutivo alla vittoria del campo cristiano.  Ovviamente, questo fondamentale 
processo trasformativo non impedisce di dare uno sguardo anche su altri riferimenti ovidiani e metamorfici 
di minore portata. 
 
    Rinaldo, Marte e Amore. 
    Innanzitutto, possiamo notare uno scatto metaforico-metamorfico nell’ambito della descrizione di Rinaldo: 
si notino gli ultimi due versi dell’ott. 58 del I canto: ‘se ’l miri fulminar ne l’arme avolto, / Marte lo stimi; 
Amor, se scopre il volto’. È ovvio che in questo caso non può essere registrata una dipendenza diretta dal 
testo ovidiano; tuttavia la generalizzazione/metaforizzazione ‘dio Marte=guerra’, ‘dio Amore=amore’, 
evidentemente molto diffusa nella letteratura rinascimentale e non solo, nella cultura europea è ‘passata’ 
anche, e soprattutto, attraverso la grande fortuna di un testo come le Metamorfosi ovidiane, enciclopedia dei 
miti che ha segnato la rinascita o permanenza delle antiche divinità nell’Europa medievale e rinascimentale.    
   Si noti che l’assimilazione con Marte sembra essere specializzata a indicare Rinaldo: mi riferisco ad 
esempio a V 44, 5-8, in cui pure va notato il doppio riferimento assimilativo, oltre che in relazione a Marte, 
in relazione alla folgore (tra l’altro, anche questa seconda assimilazione è ricorrente se è vero che è in 
continuità con V 27 1-2): “…in sembiante magnanimo ed augusto, / come folgor suol, ne l’arme splende. / 
Marte, e’ rassembra te qualor dal quinto / cielo di ferro scendi e d’orror cinto”.; il paragone con Marte risale 
a Omero (Il. VII 206-209) in cui l’assimilazione coinvolge Aiace; Rinaldo invece svolge se vogliamo un 
ruolo opposto a quello di Aiace nella contesa per le armi di Achille, interpretando piuttosto quello del 
vincente Ulisse (anche se in effetti macchiandosi dell’omicidio non può essere successore di Dudone e 
quindi il ruolo passerà ad un ‘terzo’, ossia a Goffredo). 
   A proposito dell’assimilazione con Marte, si noti anche il riferimento che emerge quando Goffredo si 
rivolge a Guelfo dicendo (IX 44): ‘“Odi qual novo strepito di Marte / di verso il colle e la città ne viene…’: il 
riferimento alla divinità Marte è ovviamente funzionale a indicare la guerra; si tratta di riferimenti 
tradizionali alle divinità pagane, il cui bacino di storie mitologiche e la cui presenza la ricezione delle 
Metamorfosi ovidiane rilancia con potenza nel Medioevo e nel Rinascimento, riferimenti che si erano quasi 
stereotipizzati perché divenuti metafore comuni e perciò difese da Tasso come non irrispettose delle 
credenze cristiane (l’accusa era un’elevazione a verità dei miti pagani, della religione pagana). 
 
  Rinaldo, l’aquila,  i cuori di ghiaccio   
  A proposito di Rinaldo, si noti anche la presenza del doppio animale dell’aquila: infatti, così come Clorinda 
è contrassegnata dall’insegna della tigre, allo stesso modo Rinaldo ha come sua insegna l’aquila: cfr. III, 37, 
3-6: ‘Rinaldo, il più magnanimo e il più bello, / tutti precorre, ed è men ratto il lampo. / Ben tosto il 
portamento e ’l bianco augello / conosce Erminia nel celeste campo’. Lo stemma di Rinaldo, e degli Estensi, 
è l’aquila bianca in campo azzurro. Possiamo tornare qui al discorso del ‘dàimon’, del doppio animale che 
segue ciascun individuo, di un’anima esteriorizzata in forma ferina, seppure invisibile, al di fuori 
dell’individuo umano. È ovvio che qui entrano in campo, oltre che esigenze storico-celebrative (la 
celebrazione del casato estense, ad esempio), simbolismi molto accentuati: in questo caso, si potrebbe dire 
che se Clorinda è impulsiva, feroce, veloce come una tigre, Rinaldo è simile ad un rapace, ad un’aquila, 
capace di guardare lontano, tremendo e feroce, implacabile e al fine vittorioso.   
   Rinaldo, novello Achille, è un’aquila dalle capacità potentissime in battaglia, tra cui quella di ‘agghiacciare 
i cuori’; cfr. III, 52, 1-4: ‘Ei crollando il gran capo, alza la faccia / piena di sì terribile ardimento, / che sin 
dentro a le mura i cori agghiaccia / a i difensor d’insolito spavento’. Il cuore nel poema tassiano può subire 
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una serie di metamorfosi: può convertirsi in lacrime e fuoriuscire dagli occhi, come si vedrà infine nel caso 
dei crociati-pellegrini che giungono a Gerusalemme (episodio collocato antecedentemente al riferimento 
rinaldiano), oppure divenire ghiaccio, come in questo caso. Cuore-lacrime, cuore-ghiaccio: il cuore, la sfera 
emotiva, finisce così con l’identificarsi con lo stato temporaneo delle emozioni: diviene torrente di lacrime 
nell’ambito di uno stato di contrizione, diviene ghiaccio quando prende il sopravvento il timore. Si noti che il 
cuore è identificato sempre con un elemento liquido (lacrime, ghiaccio).  
 
   Rinaldo e Goffredo. 
   Si consideri inoltre la particolare connessione che si viene a instaurare, nel poema, tra Rinaldo e Goffredo: 
una vera e propria catena metamorfica, di rispecchiamenti, in cui Rinaldo corrisponde alla giovinezza di 
Goffredo così come Goffredo corrisponde alla maturità di Rinaldo. 
   Aladino rivela ad Erminia di aver conosciuto Goffredo quando quest’ultimo era ancora un ragazzo che 
dimostrava già però le sue enormi doti (III, 60, 61, 1-2): ‘Risponde il re pagan: “Ben ho di lui / contezza, e ’l 
vidi a la gran corte in Francia, / quand’io d’Egitto messaggier vi fui, / e ’l vidi in nobil giostra oprar la lancia; 
/ e se ben gli anni giovenetti sui / non gli vestian di piume ancor la guancia, / pur dava a i detti, a l’opre, a le 
sembianze, / presagio omai d’altissime speranze; // presagio ahi troppo vero!”. E qui le ciglia / turbate 
inchina…’. Nel racconto retrospettivo di Aladino, dunque, ad esserci presentato è un Goffredo giovanissimo 
con un ottimo profilo che fa ben sperare; è evidente il parallelo tra Goffredo ancora ragazzo e Rinaldo (cfr. I, 
58, 5-6: ‘L’età precorse e la speranza, e presti / pareano i fior quando n’usciro i frutti’, e I, 60, 7-8: ‘Tre anni 
son che è in guerra, e intempestiva / molle piuma del mento a pena usciva’) che all’interno del poema dovrà 
compiere il suo percorso di formazione per diventare un perfetto miles Christi. Tomasi, pp. 62-63: ‘Rinaldo 
nel corso del poema rappresenterà la forza necessaria all’esercito cristiano, a patto che sia ricondotta entro il 
perimetro della ragione dal provvido capitano Goffredo; e tra i due si stabilisce un segreto parallelo: 
‘Goffredo (…) rappresenta la compiuta virtù del perfetto cavaliere cristiano, mentre (…) Rinaldo definisce la 
strada della maturazione verso quella stessa virtù’ (Mario Domenichelli, Cavaliere e gentiluomo: saggio 
sulla cultura aristocratica in Europa: 1513-1915, Bulzoni, Roma 2002, p. 157).  
   Quindi, Rinaldo è un Goffredo ancora giovane e immaturo, mentre Goffredo è la meta cui deve aspirare la 
formazione di Rinaldo. Rinaldo e Goffredo174 sono legati a filo doppio all’interno del poema: l’uno è mente, 
l’altro è mano (cfr. articolo di David Quint, Lettere e armi, che più ampiamente si citerà nel paragrafo 
dedicato a Sveno). Sono legati anche da un processo metamorfico doppio, in cui sono l’uno al capo opposto 
dell’altro in una costruzione lineare di carattere e profilo.  
 
   La sopravveste insanguinata di Rinaldo ( Piramo e Tisbe?) e la ‘resurrezione’ 
   Una probabile tessera ovidiana si annida nel ritrovamento da parte dei crociati della sopravveste 
insanguinata di Rinaldo. 
                                                           
   
174
 In relazione ad un episodio che lega Rinaldo e Goffredo, quello della fuga del primo a seguito della condanna che 
vorrebbe infliggergli l’altro a seguito dell’uccisione di Gernando, si notino i seguenti elementi: (1) Tancredi che rivela a 
Rinaldo il progetto di Goffredo di condannarlo come un colpevole comune dice tra l’altro che non può essere sicuro di 
quanto ha percepito circa tale progetto perchè ‘‘n parte troppo cupa e troppo interna / il pensier de’ mortali occulto 
giace’ (V 41 3-4), quasi a comunicare la difformità tra ‘sembianza esterna’ (41 1) e ‘cor’ (41 2), la metamorfosi che le 
sembianze fisiche esterne possono compiere rispetto all’interiorità celata; (2) il tema di Rinaldo-Achille (cfr. Paola 
Casale, Rinaldo e la formazione del miles Christi) emerge nelle parole di Tancredi a Rinaldo allorquando gli dice che il 
campo cristiano senza di lui sembrerà come un corpo senza braccia o senza mano (V 50 5-6): ‘e senza te parranne il 
campo scemo, / quasi corpo cui tronco è braccio o mano’: omologia campo / corpo, quindi esercito come un unico 
corpo, cfr. immagine della Chiesa come corpo, etc.; (3) Guelfo dice a Goffredo che le accuse mosse a Rinaldo sono 
come morsi di maligni denti: V 58, 5-8: ‘Ben m’offro io di provar con questa mano / a lui ch’a torto in falsa accusa il 
morse, /o s’altri v’è di sì maligno dente, / ch’ei punì l’onta ingiusta giustamente’: la sfera richiamata è quella di attacchi 
da parte di cani (è un significativo scatto metaforico-metamorfico).  
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   Richiamo brevemente l’episodio: i cristiani che erano usciti dal campo per procacciarsi vettovagliamenti 
recano la notizia, per loro certa, ma che si rivelerà infondata, della morte di Rinaldo: hanno trovato infatti la 
sopravveste di Rinaldo lacerata e insanguinata e ogni parte dell’armatura spezzata: VIII 48: ‘…questi di 
scaigura aspra e noiosa / segno portàr che ’n apparenza è certo: / rotta del buon Rinaldo e sanguinosa / la 
sopra vesta ed ogni arnese aperto. / Tosto si sparse (e chi potria tal cosa / tener celata?) un romor vario e 
incerto. / Corre il vulgo dolente a le novelle / del guerriero e de l’arme, e vuol vedelle’ (e si noti la presenza 
di origine ovidiana della Fama e dei suoi meccanismi).  
   Questo ritrovamento può far rammentare un altro ritrovamento di marca ovidiano, e cioè quello del velo 
insanguinato di Tisbe da parte di Piramo. Il riferimento non mi pare essere pellegrino sia per ragioni esterne, 
e cioè perché sappiamo con certezza che Tasso conosceva l’episodio ovidiano, dal momento che suo padre 
Bernardo si era prodotto in una sua significativa ri-scrittura, e perché già per un altro segmento del poema 
tassiano è sicura la reminiscenza dell’episodio: è quella riflessione sul fuoco nascosto che arde 
maggiormente, sia per ragioni interne, perché in entrambi i casi l’indumento insanguinato è generatore di 
equivoco, sembra essere testimonianza sicura di morte ed invece è esso stesso latore (nel futuro), e non di 
testimone (di un evento negativo nel passato), di un qualche avvenimento di segno disforico, qual è da una 
parte la morte dei due amanti ovidiani, e dall’altra la sedizione di Argillano e di gran parte dell’esercito 
crociato (nel caso tassiano, si tratta di un doppio equivoco, perché i crociati, a causa di quello che poi si 
rivelerà essere un ‘indizio’ falso disposto da Armida, credono morto Rinaldo che invece è vivo, e Argillano, 
a causa del sogno inspiratogli da Aletto, crede che Goffredo sia responsabile della morte di Rinaldo).   
   Si noti inoltre che l’armatura è riconosciuta a partire dall’insegna di Rinaldo, l’aquila: cfr. VIII 49 1-4: ‘((Il 
vulgo)) Vede, e conosce ben l’immensa mole / del grand’usbergo e ’l folgorar del lume, / e l’arme tutte ove è 
l’augel ch’al sole / prova i suoi figli e mal crede a le piume’. L’emblema degli Estensi che campeggia sulle 
armi di Rinaldo era un’aquila bianca in campo azzurro (cfr. III 37 5-6). 
    Dunque, i crociati riconoscono l’armatura grazie al doppio metamorfico di Rinaldo, l’aquila, capace di 
sostenere la vista del sole (e che riconosce i propri figli dal fatto che sostengono tale vista e non dalle loro 
piume): indizio che Rinaldo potrà sostenere alla fine del suo percorso formativo la vista del Sole platonico in 
cui Bene e Buono si identificano?  
    
    La resurrezione può essere intesa come metamorfosi, straordinario cambiamento di stato dalla morte alla 
vita. Ebbene, il fatto che Guglielmo riveli che Rinaldo è vivo, contrariamente alle voci sulla sua morte che si 
sono diffuse, e la notazione sul ‘terzo dì’, possono essere intese – e non mi sembra che ci sia mai stato un 
rilievo in questo senso – come un riferimento ad un modello cristologico: X 72 3 sgg.: ‘Falso è il romor che 
qui risuona e porta / sì rea novella, e salva è la sua vita; / ed oggi è il terzo dì che con la scorta / d’un peregrin 
fece da noi partita / per girne in Antiochia, e pria depose / l’arme che rotte avea e sanguinose’. Prima di 
partire per l’Antiochia, Rinaldo ha lasciato le armi insanguinate, che sono state interpretate come segno di 
morte dell’eroe cristiano. La notizia che Rinaldo è vivo che viene fornita il terzo giorno da parte di 
Guglielmo può essere intesa come annuncio di resurrezione, sebbene non si sia verificata una vera e propria 
morte (e tutto si svolge nel dominio dell’apparente: morte apparente, resurrezione apparente).   
    Tra l’altro, il modello cristologico può avere una sua conferma nel fatto che Rinaldo aveva liberato i 
prigionieri di Armida esattamente come Gesù libera dalla morte (X 71) (e la liberazione da parte di Rinaldo è 
presentata come frutto di intervento divino: vv. 1-2: ‘…e come l’alta / providenza del Cielo ordina e move’). 
È anche una liberazione dal peccato, la liberazione dalla prigione di Armida. Rinaldo assume davvero qui 








    Il percorso di formazione di Rinaldo  
    Ovviamente, torniamo a ripeterlo, il più importante processo trasformativo a carico di Rinaldo riguarda il 
suo percorso di formazione175 attraverso due prove fondamentali, quella nel giardino di Armida176 e quella 
                                                           
     
175
 Cfr.l Sergio Zatti, Il modo epico: «Il processo con cui Rinaldo, eroe eslege di stampo achilleico, perduto negli 
amori illeciti con una pagana, è riportato al campo crociato e trasformato in un fedele esecutore della missione cristiana 
incarna non solo la resa della diversione romanzesca alla ‘ragion di Stato’ della norma epica, ma anche il ripristino di 
quell’unico punto di vista legittimo da cui il Tasso, ‘bifronte’ suo malgrado, intende considerare la logica dell’azione 
narrativa». 
  Cfr. Ottavio Ghidini, Poesia e liturgia nella Gerusalemme liberata: «le stanze che aprono il canto XVIII, le stesse nelle 
quali, ricapitolo, viene narrata l’ascesa di Rinaldo al Monte Oliveto, un cammino che porta l’eroe crociato alla 
purificazione del proprio uomo interiore, mettendolo in condizione di guidare poi tutto l’esercito crociato alla presa 
della città di Gerusalemme. (…) quello che è stato definito il «libro delle ascensioni» di Torquato Tasso,175 libro che 
raggiunge le note poetiche e, crederei, teologiche più alte, allorché il poeta descrive l’arrivo dei crociati a Gerusalemme, 
facendo percepire anche a noi – pur tanto lontani! – l’atmosfera devota di quei particolari momenti. Troviamo ancora 
oggi di grande effetto il racconto della solenne processione dell’esercito dei cristiani al Monte Oliveto, conclusa dalla 
celebrazione eucaristica, entro una raggiunta cornice di pietas collettiva. È probabilmente qui attivo, nel ‘parlamento 
delle emozioni’, un sistema di spinte e controspinte, il tentativo cioè di bilanciare, smorzandone il senso, il «furore» e il 
«ferire» della cruenta battaglia che si sta per combattere, di lì a poche ottave, sotto le mura della Città Santa. È la 
scommessa del poeta con se stesso, di riuscire, cioè, se non a rendere accettabile il massacro, almeno a dare qualche 
senso all’«aspra tragedia de lo stato umano», facendoci traudire su tutto il virgiliano: «Sunt lacrimae rerum». Intendo 
soffermarmi con ulteriore attenzione sull’episodio poiché, pur essendo stato fittissimamente chiosato, rimane ancora, 
forse, qualcosa da aggiungere e da riconoscere, in riferimento mirato all’aspetto principale e sintetico degli elementi 
rituali che lo compongono. Un fatto testuale appare innanzitutto evidente, procedendo con ordine, ed è che il canto si 
struttura sul duplice movimento, anabatico e catabatico, posto a caratterizzare ogni tipo di liturgia: all’ascesa di Rinaldo 
sul Monte Oliveto corrisponde, infatti, l’effusione sopra di lui della rugiada, simbolo della grazia divina (così come la 
salita dell’esercito crociato alle mura della Città Santa verrà accompagnata, nel seguito del canto, dalla discesa 
dell’aiuto divino, nel modo delle schiere armate di angeli e di santi). Il ritorno del campione crociato all’attendamento 
cristiano, dopo la purificazione notturna, si arricchisce poi delle immagini raccolte nella sequenza delle parabole del XV 
capitolo di Luca.175 Non solo esplicito è il richiamo all’episodio della pecorella smarrita («[E]i te smarrito agnel fra le 
sue gregge / or riconduce e nel suo ovil accoglie», XVIII, 7), ma sembra anche abbastanza evidente un legame con il 
racconto del figlio prodigo. Ne sottolineo la presenza, tramite il gesto con cui Goffredo accoglie Rinaldo («A lui 
ch’umil gli s’inchinò, le braccia / stese al collo Goffredo», XVIII, 2), gesto che sembra proprio ripetere la lettera del 
Vangelo citato («[V]idit illum pater ipsius et misericordia motus est et accurrens cecidit super collum eius et osculatus 
est eum», Lc 15, 20). Non basta: ancora a questa parabola va infatti ricondotto, penso, il riferimento alla sopravesta 
nova che l’eroe indossa nella salita al monte, una «sopravesta» destinata a diventare candida per la discesa su di essa 
della rugiada. Giova ricordare, infatti, che in Lc 15, 22 il padre ordinava ai servi di rivestire il figlio con la tunica più 
bella: «Dixit autem pater ad servos suos: “Cito proferte stolam primam et induite illum et date anulum in manum eius, 
et calceamenta in pedes eius”». Vorrei, però, mettere in luce ancora un aspetto: questa parabola, proprio nel suo essere 
espressione di una visione assai compiuta dell’annuncio cristiano, sembra influenzare l’intero procedimento di 
narratività posto ad instaurare la vicenda di Rinaldo. Come, infatti, nel Vangelo l’eccesso del peccato diventa 
proporzionale a un eccesso, se così si può affermare, di elezione divina, così qui l’eroe fatale, necessario alla vittoria (e, 
dunque, lo strumento eletto dalla potenza di Dio per compiere ciò che a tutti gli altri cavalieri è impossibile), è stato 
anche il protagonista della più grande erranza. Tale aspetto dell’intreccio narrativo appare sicuramente debitore del 
modello offerto dall’Achille omerico e, meno, dall’Enea virgiliano, ma, all’interno della vicenda del campione crociato, 
che è una vera e propria conversio, esso dipende senz’altro, e più saldamente, dal rapporto sopra descritto tra “speciale” 
stato di peccato e “preminenza” nell’esecuzione della volontà divina. (…) L’immediato sopravvenire del complesso ed 
esteso ricordo evangelico ci aveva momentaneamente distratti dall’episodio della salita di Rinaldo al Monte Oliveto; al 
quale torniamo. L’ascesa forma, dunque, un iter penitenziale, scandito da due momenti essenziali: come in un primo 
tempo l’eroe si accosta al sacramento della confessione, così successivamente, per soddisfazione del perdono ricevuto, 
per la satisfactio operis, si pone, volonteroso, in cammino. Non si manchi di tornare ad osservare la precisione con cui 
la IX ottava del canto XVIII175 riassume esattamente la scansione dei gradini materiali e spirituali che, secondo lo 
specifico decreto tridentino,175 costituiscono il sacramento della Penitenza: la contritio cordis,175 la confessio oris, 
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l’absolutio. La narrazione dell’ascesa – e qui potremmo postillare dantescamente: qual maraviglia! – si implica però 
anche nel fatto di essere la descrizione di una seconda nascita e, va da sé, di un secondo battesimo. Incontriamo molto 
altro ancora nella poesia, come nel rincorrersi di elementi luminosi entro i quadri del Tintoretto, mentre riusciamo a 
restituire la complessità del Tasso solo tramite un metodo di distinzione delle parti: ad esempio, accanto ad alcuni dei 
segni costitutivi per il rito d’amministrazione del primo sacramento, intravediamo linee sovrapposte della celebrazione 
della Veglia Pasquale. L’intrecciarsi dei due momenti cultuali non è certamente casuale: essi, in realtà, sono 
intimamente connessi, poiché fungono entrambi da memoriale del medesimo evento storico-salvifico.175 Tale legame 
intrinseco si manifesta anche nelle relative liturgie, se solo ci rammentiamo che nella Chiesa antica i riti di 
amministrazione dell’iniziazione cristiana, tra cui quello del battesimo, ianua sacramentorum, avvenivano nel Sabato 
Santo, durante la celebrazione notturna in resurrectione Domini: ed è per tale suggestivo fatto che i testi e i gesti del 
battesimo e della Veglia Pasquale recano sempre vivissimi i tratti dell’originaria intima unione. È solo allora poggiando 
sopra queste considerazioni storiche che ci sembra più agevole fondare in unità tutti i realia che compongono non solo 
l’episodio delle prime ottave del canto XVIII, ma anche, come si mostrerà a seguire, molti altri riferimenti biblici o 
liturgici presenti nel poema. Fatta la premessa sull’intrinseca unità dei culti del tempo pasquale, di cui si parlava appena 
sopra, raccogliamo subito in nuova evidenza il valore che viene dato dal poeta al lessema tanto naturalistico quanto 
simbolico della luce, allorché la salita di Rinaldo si avvia all’annunciarsi dell’aurora, essendo le stelle ancora visibili, 
mentre il compimento del percorso si muove parallelo al tempo dell’elocutio del racconto, fino al sorgere sicuro e 
raggiante del sole da Oriente (che è poi il punto cardinale sul quale il poeta vuole s’affisi lo sguardo dell’eroe). Tutti 
questi richiami evocativi alla luce scorrono, adibendo a sé, con intenzione, la misura della pratica devota del popolo 
cristiano, allora direttamente riconosciuta e rivissuta, fra il rito del battesimo e quello della risurrezione; ed è soprattutto 
nella solenne Veglia del Sabato Santo che incontriamo una ricchissima presenza di Cristo «lux mundi», il quale deve 
illuminare i cuori e i sentimenti dei fedeli. La chiesa-edificio, ancora oggi, all’inizio di questa celebrazione, è al buio, 
mentre l’ingresso del cero pasquale nell’edificio sacro diviene espressione del rapporto luce-tenebre, cuore del prologo 
dell’evangelo di Giovanni («Lux in tenebris lucet, et tenebrae eam non comprehenderunt», Io 1, 5). La medesima 
liturgia raccoglie in sé, inoltre, una presenza notevole di immagini legate a un altro importante aspetto dell’ascensione 
di Rinaldo: la XIII ottava infatti ci mostra l’eroe che, contemplando la sfera dell’universo celeste, rivolge una laus alle 
stelle, come a bellezze somme e più pure di quelle terrene. (…) Dopo il quadro sintetico, sciogliamo analiticamente 
alcune zone di singolare valore, rifacendoci, ad esempio, ad un particolare già messo in rilievo da una pagina di 
Raimondi,175 ossia il volgersi di Rinaldo a Oriente («[Rinaldo] alzò il pensier sovra ogni ciel sublime / e le luci fissò ne 
l’oriente», XVIII, 14). Riusciamo a percorrere un tratto ulteriore: il gesto citato,175 infatti, non solo costituiva un 
elemento imprescindibile della celebrazione eucaristica, il cui presidente era infatti orientato verso la Gerusalemme 
celeste, in qualità di “capofila” e di “bocca” dell’assemblea radunata in preghiera, ma era, analogamente, un segno 
essenziale del rito del battesimo, durante il quale il catecumeno, faceva, in primo luogo, la propria rinuncia a Satana «et 
omnibus pompis eius», rivolto verso Occidente, mentre in seguito, collocandosi in direzione dell’Oriente, pronunciava 
una formula che esprimeva la sua adesione a Cristo.175 Qui non vorrei proporre particolari legami intertestuali, ma forse 
non è del tutto casuale che l’atto connotato, segno esterno della metánoia interiore dell’eroe, sia anch’esso un gesto 
battesimale, ponendosi accanto a tutta la complessa simbologia delle prime ottave, qui studiate, del canto XVIII. La 
ricchezza del testo in esame viene ulteriormente confermata da altro: in analogia a ciò che avviene nel rito del 
battesimo, dopo l’immersione o l’infusione dell’acqua lustrale, quando fra il celebrante e il fedele intervengono dei 
gesti prescritti, ordinati a manifestare la rinnovata dignità del cristiano, ossia la consegna della veste bianca e della 
candela accesa, parimenti, nell’episodio tassiano, sono esplicativi del compimento della conversione di Rinaldo la veste 
che, aspersa dalla rugiada diventa candida, proprio come quella di un neofita, cui aggiungiamo, inoltre, la ‘pioggia’ 
della luce mattutina, una luce per antonomasia bianca, la quale conclude l’ascensione al Monte Oliveto. (…) Al 
pentimento visibile del campione cristiano corrisponde, ed è uno dei numerosi aspetti del cosiddetto movimento 
catabatico, di cui discorrevamo introducendo, la rugiada del cielo, la quale, lavando la sopravesta nova del penitente, 
indica la purificazione dell’uomo dal peccato. (Ci si scusa di ripetere il già detto; ma esso ci serve per aggiungere che 
anche questo valore simbolico dell’elemento uranico attinge al grande codice biblico, in particolare a immagini del 
cosiddetto Libro della consolazione, che comprende i capitoli 40-55 di Isaia,175 dal quale provengono, come accade 
sovente, molte immagini ed espressioni legate al liquido umore missus de alto, quale simbolo della grazia divina). (…) 
Giochiamo un’altra tessera: salendo al monte Oliveto, non solo Rinaldo compie un percorso suo proprio, ma ripete il 
cammino del Cristo, divenendone quindi, esplicitamente, in tale imitazione, figura. Ciò può avvenire però solo in parte, dal 
momento che il giovane, arrivato sulla cima, ha il compito di tornare nella selva, nel «ricettacolo dell’inconscio e del 
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nella selva di Saron177 (accenniamo qui alcuni elementi, ma ci soffermeremo su alcuni importanti elementi 
                                                                                                                                                                                                 
misterioso», deve affrontare i suoi fantasmi, compiendo la necessaria nékyia, il suo descensus Averni. Se la salvezza personale 
è raggiunta, bisogna ora però compiere quella dei compagni: e l’eroe allora discende, come se di nuovo divenisse «mirabil 
peregrino» (Gerus. lib. XVIII, 6), come Cristo «peregrin del mondo» (Gerus. lib. VII, 80). Concluso il rito battesimale (ci 
spingeremmo a dire, con Dante, «puro e disposto a salir le stelle»), Rinaldo è ormai pronto per vincere gli incanti della 
selva e togliere ogni ostacolo alla vittoria dell’esercito crociato nella conquista di Gerusalemme. Insistiamo ancora, per 
un momento, sul nesso di racconto e simbolo, poiché ci pare importante recuperare, tanto per consolidare un tratto di 
storia dell’interpretazione, altre considerazioni di Raimondi sull’intero cronotopo della selva. In essa infatti riappaiono 
(o, meglio, così sembra), con un velo d’ombra e d’ambiguità, particolari che hanno caratterizzato la narrazione 
dell’ascesa dell’eroe al Monte Oliveto. Consideriamo innanzitutto la rugiada, elemento, come abbiamo ripetutamente 
visto, denso di significato; essa ritorna nell’ottava XXIV, quando il poeta descrive le piante della selva con 
un’espressione davvero interessante («Rugiadosa di manna era ogni fronda»), poiché in Agostino, in Pietro Lombardo, 
in Tommaso d’Aquino, la manna, tramite la quale Dio aveva nutrito il popolo ebraico durante l’esodo dall’Egitto, viene 
figurativamente interpretata come la benedizione di Dio che scende, anzi piove, sui fedeli, al punto che la mente del 
lettore non può fare a meno di ritornare subito alla rugiada celeste effusa su Rinaldo. Proseguiamo nell’inventario di 
richiami tra la salita all’Oliveto e l’ingresso dell’eroe nella selva: l’eletto all’impresa sente innanzitutto «d’un ruscello il 
roco pianto», venendo dunque accolto da un pianto che, proponiamo, è antifona delle sue lacrime di ascesa (mentre, in 
aggiunta, lo stesso corso d’acqua pare farsi il correlativo oggettivo di quello che aveva offerto la materia del battesimo 
di Clorinda nel canto XII). Allo stesso titolo, il rinnovamento della selva mostrato dall’ottava XXIII sembra ripetere 
ancora la serie delle immagini floreali che, nella XVI stanza, avevano descritto il mutamento di vita del condottiero; 
non solo leggiamo, infatti: «E sovra e intorno a lui la selva annosa / tutte parea ringiovenir le foglie», ma affermazioni 
di analogo tenore incontriamo all’ottava XXIX, dove le piante che Rinaldo incontra gli si rivolgono, dicendo: «Questa 
selva che dianzi era sí negra, / stanza conforme a la dolente vita, / vedi che tutta al tuo venir s’allegra / e ’n piú leggiadre 
forme è rivestita». La selva si è rivestita di più leggiadre forme, con una metamorfosi identica a quella che aveva 
‘investito’ (vorremmo dare un significato allegorico al verbo) Rinaldo, nella sua metamorfosi esteriore e interiore lungo 
l’ascesa al monte e giuntovi in cima. Arrivati qui coi nostri passi, restituiamo però a Raimondi le osservazioni circa il 
tentativo di equilibrio tra «il sacro e la sua ombra», dove l’uno non può non richiamare l’altro, seppure in opposizione, 
suscitandosi mimeticamente a vicenda la forza dell’elemento magico e il rito di iniziazione, dal momento che le due 
realtà hanno sovente il medesimo linguaggio simbolico. Inoltre, non solo dobbiamo parlare, seguendo lo studioso 
bolognese, di un processo di contaminazione del sacro, come intravediamo in alcuni passi del poema, ma anche di un 
travestimento del demoniaco, di modo che esso appare, agostinianamente, sub specie boni. ((metamorfosi di Rinaldo 
nell’ascesa al monte (verso il divino) (VERO) versus metamorfosi della selva, verso il ferino, il pagano, le apparenze 
(FALSO))) 
 
   
176
 Laura Benedetti, Giardini di piacere e di pericolo. Alcina, Armida e i loro incanti a confronto, in Dal Rinaldo alla 
Gerusalemme: il testo, la favola. Atti del Convegno Internazionale di Studi “Torquato Tasso quattro secoli dopo” 
Sorrento 17-19 novembre 1994, a cura di Dante Della Terza, Città di Sorrento…, pp. 215-225: «L’avventura di Rinaldo 
nel giardino di Armida è centrale nel poema tassiano: il suo esito è risolutivo ai fini della conquista di Gerusalemme, e 
l’uomo che esce dal giardino è diverso da colui che vi è entrato ((METAMORFOSI DI RINALDO, PERSONAGGIO 
DINAMICO, al contrario di RUGGIERO)). Viceversa Ruggiero, che lascia Alcina spinto da una reazione istintiva, non 
è in alcun modo mutato nel profondo. (…) Il giardino, per un cavaliere ariostesco alla ricerca di se stesso, non è che una 
tappa, come il castello di Atlante, la rocca di Tristano, l’isola delle donne omicide, la luna. Già De Sanctis osservava la 
devolezza della forza centripeta nel Furioso, “mondo della libertà e dell’iniziativa individuale” (Francesco De Sanctis, 
Storia della letteratura italiana, Laterza, Bari 1965, vol. 2, p. 20)). Quella stessa forza, unificante e accentatrice, diventa 
fondamentale nella Liberata, dove trova una potente incarnazione in Goffredo, in lotta per riportare “sotto a i santi / 
segni i suoi compagni erranti” (I 1). La meta del cammino è la Gerusalemme terrena, immagine della Gerusalemme 
celeste, la felicità civile non essendo altro che preludio e presagio di quella, eterna, della città di Dio. (…) Adoperando i 
materiali ariosteschi per una costruzione del tutto nuova, Tasso trasforma dunque, in maniera inequivocabile, il giardino 
di piaceri in giardino di pericolo e di perdita d’identità».   
 
    
177
  Ha ragione Raimondi nel rimarcare la centralità dell’episodio della Selva di Saron e nell’affermare che “al centro 
del poema si profila l’immagine di un cosmo negativo e ostile, quasi che il cammino verso il sacro non sia altro che 
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nel prosieguo dell’analisi):  una vera e propria metamorfosi interiore, inserita in un discorso ampio in cui la 
metamorfosi si identifica con il viaggio, il cammino, il percorso, il pellegrinaggio, sia con quello fisico (i 
cambiamenti fisici, gli spostamenti, le crociate) che con quello interiore (cioè, il cambiamento interiore) che, 
poi, si identificano vicendevolmente. 
In effetti, la principale ‘metamorfosi’ di Rinaldo (che è forse la più vera, reale, autentica metamorfosi 
dell’intero poema, un cambiamento interiore, dell’anima più che del corpo: una conversione, quindi) consiste 
nella liberazione dalla circolarità imprigionante dello spazio di Armida178: liberazione dovuta all’irruzione di 
Carlo e Ubaldo nel giardino armideo: «Ma poi che vòlta a più severi uffici / lasciò Armida il giardino e i suoi 
diporti, / i duo, che tra i cespugli eran celati, scoprìrsi a lui pomposamente armati». Si tratta di un’irruzione 
lineare nell’universo tutto circolare di Armida: quest’irruzione nell’eden erotico di Armida produce una 
frattura in Rinaldo, un vero e proprio choc: è il momento della metànoia, dell’inizio di una nuova 
metamorfosi che conduce il crociato a un percorso di redenzione a partire ‘da’ e soprattutto grazie ‘alla’ 
perdizione nel regno di Armida che ad un tempo attraversa e supera179. Il percorso di formazione di Rinaldo è 
                                                                                                                                                                                                 
un’iniziazione attraverso ciò che lo contamina e una battaglia contro gli uomini o i mostri che lacerano l’unità della 
coscienza e del regno di Dio” (Raimondi 1980, p. 130).   
 
178
 Per quanto concerne il carattere circolare dello spazio, si tenga presente quanto scrive Zatti:«Il primo dato emergente 
relativo al costituirsi di uno stretto intreccio tra geografia fisica e geografia morale è rappresentato dalla struttura stessa 
del luogo, circolare e labirintica, che inaugura una serie di immagini omologhe. L’elemento circolare si articola 
materialmente in una triplice struttura concentrica, di cui il labirinto costituisce il termine medio, elemento separatore e 
porta d’accesso al contempo […]» (op. cit., pp. 46-47); l’elemento della ‘circolarità’ ritorna in «oggetti, luoghi, 
situazioni che occupano un ruolo privilegiato nell’esperienza dell’eroe cristiano [Rinaldo]: il labirinto, lo specchio, lo 
scudo. La forma chiusa e circolare […] [assume] una costante funzione connotatrice della paganità […] [ed è]  
geometrico contrassegno della sua presenza» (p. 60); anche «la posizione dei due amanti [ott. 18], uno in grembo 
all’altra ed entrambi in grembo “a l’erbetta”, echeggia a distanza l’immagine circolare concentrica secondo cui si 
conforma la struttura del palazzo» (p. 68); ancora, nel paragone col pavone, animale-simbolo del narcisismo (così come 
il pappagallo lo è dell’iterazione), «ciò che emerge evidente è […] una serie omogenea di forme circolari: la ruota del 
pavone, il curvo grembo formato dall’arcobaleno […] e il magico cinto» (p. 73). Un’acuta descrizione della 
connessione tra la psicologia del personaggio di Armida e la circolarità del suo regno è offerta da Paola Casale in Tasso 
e la femminilità moderna: Armida in Moderno e modernità: la letteratura italiana - XII Congresso Nazionale dell’ADI, 
Roma 17-20 settembre 2008, a cura di Clizia Gurreri, Angela Maria Jacopino, Amedeo Quondam, Roma 2009: «Una 
solitudine profonda si nasconde dietro il personaggio [di Armida] che nel racconto non appare, invece, quasi mai solo; 
generalmente accompagnata sulla scena dalla presenza di uno o più personaggi maschili, Armida non sembra 
condannata a vivere la dimensione di profonda solitudine che avvolge le altre eroine tassiane; […] all’isolamento fisico 
che contraddistingue le storie di Erminia, Clorinda e Sofronia, si sostituisce una solitudine “emotiva” che relega il 
personaggio nei confini di una sofferenza soffocata da un apparente ed illusorio autocompiacimento. La parabola di 
Armida disegna il profilo di una donna fragile che nasconde il suo vero volto persino a se stessa, vivendo nell’illusione 
dell’autarchia affettiva e giungendo, poi, a doversi necessariamente confrontare con l’abissale solitudine che la 
avvolge.[…] Il primo […] segno della complessità che caratterizza Armida è dato dal labirinto;  l’intricata struttura che 
circonda il perimetro del giardino dove la donna tiene prigioniero Rinaldo, oltre a rappresentare il groviglio interiore 
che avviluppa l’anima della stessa costituisce, come ha sottolineato Raimondi [Poesia come retorica, cit., pp. 172-173], 
un reticolo protettivo; il paradiso edenico che Armida ha costruito trova, in sostanza, nella struttura dedalica la certezza 
dell’inviolabilità da parte dell’invadenza altrui. Armida, dunque, vive l’illusione dell’autarchia affettiva attraverso 
l’esercizio del dominio sull’altro compiuto in uno spazio circoscritto, il giardino, reso “sicuro”proprio dal labirinto. A 
ben guardare, tuttavia, esso diventa, nella parabola del personaggio, anche il simbolo di una “chiusura” verso l’esterno, 
palesando il bisogno di una fuga dalla realtà che tradisce una profonda insicurezza. […] [Altro] dato significativo 
rivelatore della complessità psicologica del personaggio è […] [la] libertà di movimento e [l’]autonomia delle quali 
Armida gode all’interno del suo regno; Rinaldo, infatti, subisce una vera e propria prigionia di tipo psichico e fisico 
mentre la donna […] è libera di muoversi [ott. 26]. Pur trattandosi di una libertà di movimento “limitata”,in quanto 
vissuta solo all’interno dell’hortus conclusus, in essa è possibile trovare traccia di uno dei segni che Margaret King ha 
individuato nel profilo del prototipo femminile che prelude alla modernità: quello di una donna che “porta con sé il 
pesante fardello della solitudine dell’amazzone e non ha ancora conquistato la sua piena libertà” [M. King, La donna 
nel Rinascimento in L’uomo nel Rinascimento, a cura di E. Garin, Laterza, Bari 2005, pp. 273-328]. […] [Ma] Armida 
non si rende conto della solitudine in cui è immersa fino a quando il poeta non la costringe a provare il dolore 
dell’abbandono [da cui scaturiscono le celebri ottave della vendetta]».  
179
 A proposito dell’interruzione della circolarità, Zatti nota che «l’ingresso sulla scena dei due liberatori introduce 
l’azione drammatica in questo regno dell’eterna ripetizione» (op. cit.,p. 73); «Il discorso di Ubaldo, portavoce di una 
razionalità cristiana duramente repressiva, innesca il definitivo processo di rifiuto dell’identificazione alienante da parte 
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già stato ben analizzato da Paola Casale in Tasso tra classico e moderno: Rinaldo e il romanzo di formazione 
del miles Christi180: «Ogni crociato – scrive la Casale citando E. Raimondi181 – è un Ulisse cristiano»; ecco, 
aggiungo io, ogni cristiano è un Ulisse dell’anima che deve compiere un cammino di formazione; e una 
sezione fondamentale nel cammino di Rinaldo è proprio il soggiorno presso il giardino di Armida, tappa 
essenziale nel suo peculiare pellegrinaggio, nel “viaggio” spirituale della sua anima che attraversando la 
Perdizione si libera dal peccato182. Dunque, Rinaldo nel poema è per sua natura specifica e funzionale 
                                                                                                                                                                                                 
di Rinaldo, che determina il proposito di fuga. […] L’ingresso sulla scena dei rappresentanti del codice cristiano 
comporta un immediato ribaltamento di prospettive: quella vicenda che, vissuta dal lettore nell’ottica di Rinaldo, 
appariva come esclusiva e totalizzante, è svuotata di qualsiasi valore, ridotta al rango di esperienza meschina e 
degradante dal punto di vista morale, angusta e eccentrica dal punto di vista geografico» (pp. 79-80). Si tenga presente 
anche quanto osserva F. Chiappelli: «Quando Armida assiste alla riaggregazione dell’amato nel flusso dell’impresa 
associativa, una crisi di ‘apertura’ si scatena in lei, spingendo di un importante passo avanti la sua metamorfosi. Il 
brusco rientrare di Rinaldo nell’ordine […][provoca] la “rottura del cerchio” sia magico che metaforico» (op. cit., pp. 
148-149, corsivo mio); chiari segnali della “rottura del cerchio”, spiega Chiappelli, sono il fatto che Armida «lascia gli 
incanti» (37, 7) e soprattutto la frantumazione, il dismembramento interno («O tu che porte / teco parte di me, parte ne 
lassi», 40, 1-2). 
180
 Paola Casale, Tasso tra classico e moderno: Rinaldo e il romanzo di formazione del miles Christi, in Gli Scrittori 
d'Italia – Il patrimonio e la memoria della tradizione letteraria come risorsa primaria, Graduus, Grottammare 2008. 
181
 Ezio Raimondi, Poesia come retorica, cit., p. 86. 
182
 Paola Casale nota che Rinaldo, l’eroe principale della Liberata,è il protagonista di un romanzo di formazione; questo 
tipo di romanzo «si configura come l’unico prototipo di “romanzo”, che, prevedendo un percorso spirituale ed emotivo 
del personaggio, offra al Tasso la possibilità di arricchire la figura dello stesso e, al contempo, di spiegare, in modo 
affascinante, l’esemplificativo cammino esistenziale che egli si trova a vivere nel poema. Eroe indispensabile all’azione, 
colui che nell’Allegoria [per l’Allegoria si veda il volume Prose Diverse, a cura di C. Guasti, Le Monnier, Firenze, 
1875, pp. 306-307] viene indicato come «mano» di Goffredo (che del corpo ideale tramite il quale il Tasso designa 
l’intero esercito è mente) Rinaldo è figura che addensa su di sé una complessa serie di significati ideologici e strutturali. 
Personaggio che assolve al fine encomiastico, figurando quale nobile progenitore degli Estensi, il giovane viene 
investito di un importante valore simbolico, dal momento che la sua parabola incarna un percorso esistenziale che dalla 
selva del peccato, lungo un intricato sentiero di dolore e sofferenza, conduce l’individuo alla redenzione e alla conquista 
della grazia di Dio. Il cammino di Rinaldo si costituisce anzitutto come un pellegrinaggio, come un percorso di crescita 
e di maturazione verso l’acquisizione della consapevolezza; fragile peccatore, il giovane che ha «animo guerriero / e 
spiriti di riposo impazienti» [I, 10] è eroe che sbaglia e paga in prima persona lo scotto dei propri errori; la sua 
sofferenza non conosce l’angoscia abissale che tocca il misero Tancredi, ma ha il volto amaro e malinconico dell’uomo 
che si scopre essere effimero, nel momento in cui si accorge di aver fondato la propria esistenza sul falso ideale di una 
gloria e di un onore fini a se stessi, nel tentativo di appagare un vuoto egoismo. […] Come è stato sottolineato, […]  
l’Eneide costituisce, insieme all’Iliade e all’Odissea un fondamentale modello archetipico per la Liberata, ma in questo 
caso “…la funzione di Ulisse, trasferita a Rinaldo, si presenta con un ordine diverso da quello che viene assegnato alla 
storia di Enea esule: non al principio ma all’interno dell’azione, nel mezzo dell’epopea militare. E il viaggio del 
‘giovene feroce’, di cui è parte anche la quête dei cavalieri incaricati di ritrovarlo, è prima un allontanamento, poi un 
ritorno al campo di battaglia dopo un rito d’iniziazione purificatrice” [E. Raimondi, Poesia come retorica, cit., p. 85]. 
Incarnando la fragilità umana dell’individuo che, ingannato dai fantasmi illusori del mondo dell’immanenza, si lascia 
catturare perché giovane e debole peccatore, Rinaldo diventa un autentico modello. Accanto alle figure di ideale 
perfezione, quale quella di Goffredo o dell’Eremita, si rendeva necessaria la rappresentazione della debolezza umana 
attraverso un personaggio che potesse costituirsi come vero e proprio paradigma esistenziale. Il percorso di Rinaldo 
all’interno della narrazione si costituisce, allora, anzitutto, come metafora di un iter spirituale che procede 
dall’erranza nel peccato verso la redenzione nella grazia divina. L’allontanamento dell’eroe dalla centralità 
dell’azione è, fondamentalmente, un divagare dalle proprie responsabilità e dai propri doveri, è il tentativo di opporre 
all’etica del sacrificio e della sofferenza, l’ideale di vita cavalleresco, la spensierata ricerca della gloria e della fama 
attraverso l’avventura. Ancora, proprio per la paradigmaticità che spetta alla sua figura, Rinaldo dovrebbe essere il 
portatore dei valori dell’epos; il suo “errare” verso spazi periferici e “altri”, allora, costituisce anche un rischio estetico, 
in quanto apre la struttura chiusa dell’epica alla divagazione romanzesca. […] l’errore di Rinaldo si consuma nell’Eden 
armidiano, copia del paradiso terrestre, isola felice immersa nell’atemporale dimensione di una mitica età dell’oro. […] 
Il giovane deve essere recuperato alla causa epica e a quella cristiana, ma il suo reinserimento prevede un indispensabile 
percorso purgatoriale; in un certo senso, l’eroe, pentendosi dei propri errori, è chiamato a dimostrare, attraverso il 
superamento di una serie di prove morali che lo attendono fuori dal regno armidiano, di aver abbandonato l’habitus del 
cavaliere errante dei romanzi e di aver imbracciato, questa volta con consapevolezza e convinzione, lo scudo dei soldati 
di Cristo […] Rinaldo è [in definitiva] l’eroe multidimensionale, problematico, profondo, di un moderno romanzo di 
formazione che, completando la struttura dell’epica, conduce il narratore alla conquista della sua meta» (i corsivi che 
interessano intere proposizioni sono miei). 
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destinato a realizzare uno straordinario percorso di formazione, forse il più ‘forte’ di tutto il poema. Ora, è 
noto che l’allontanamento di Rinaldo da Gerusalemme è modellato sull’allontanamento di Achille dalla 
battaglia nell’Iliade: come ricorda la Casale, Rinaldo porta su di sé il peso di una grande responsabilità; se, 
come Achille, si allontana dalla guerra e quindi dal dovere perché ferito nel suo orgoglio, nel momento in cui 
rientra nell’azione si trova a vestire i panni del pius Aeneas cui spetta il compito di guida spirituale del suo 
popolo, nonché di fondatore di un nuovo regno. E tra l’altro è lo stesso Tasso a sottolineare l’importanza 
dell’allontanamento di Achille nell’intreccio dell’Iliade. Secondo il poeta, infatti, il vero nodo narrativo del 
poema omerico consiste proprio nell’assenza dell’eroe: «E se Omero stesso è buon testimonio della propria 
intenzione, non la guerra di Troia, ma l’ira d’Achille si canta nell’Iliade […] e tutto ciò che della guerra di 
Troia si dice, propone di dirlo come annesso e dipendente dall’ira d’Achille, e, in somma come episodii che 
la gloria d’Achille e la grandezza della favola accrescano […]» (Discorsi dell’arte poetica e del poema 
eroico)183. Dunque, visti in questa prospettiva, i movimenti centrifugo e centripeto di Rinaldo sono 
assolutamente fondamentali nell’economia del poema e lo modellano consapevolmente su illustri archetipi 
antichi che però rispondono all’esigenza tutta tassiana, idiosincratica di rappresentare la lotta tra dispersione 
e unità o – come direbbe Zatti – tra Umanesimo e Controriforma.  
    L’irruzione dei due crociati, si diceva, con la sua assoluta linearità, produce una frattura nell’universo 
circolare di Armida e soprattutto in Rinaldo che in quell’universo s’era lasciato irretire. È l’inizio della 
metamorfosi di Rinaldo: è soprattutto lo scudo, com’è noto, simbolo simmetrico e oppositivo rispetto allo 
specchio, che produce il cambiamento, e anche il discorso di Ubaldo che sintetizza e ad un tempo esprime 
con straordinaria chiarezza il tema dell’opposizione/congiunzione ‘moto / immobilità’ che caratterizza, a 
parer mio, come tema principale l’intero canto. Dice infatti Ubaldo (ottava 32): «Va l’Asia tutta e va 
l’Europa in guerra: / chiunque e pregio brama e Cristo adora / travaglia in arme or ne la siria terra. / te solo, o 
figlio di Bertoldo, fuora / del mondo, in ozio, un breve angolo serra; / te sol de l’universo il moto nulla / 
move, egregio campion d’una fanciulla»; al movimento dell’‘andare’ in guerra («Va l’Asia tutta e va 
l’Europa in guerra») che coinvolge l’umanità intera, al movimento del «travaglia[re] in arme» dei cristiani 
valorosi, del combattere e del soffrire in Palestina, si contrappone l’assoluta immobilità di Rinaldo, 
immobilità peraltro assolutamente esclusiva («te sol de l’universo il moto nulla / move»): soltanto lui non è 
turbato da questa battaglia che scuote il mondo. Questa legge dell’assoluta stasi è, mi pare, la legge di 
Armida, la legge del cerchio, dell’‘ozio’, la legge di questo spazio fuori del mondo, di quello che Ubaldo 
definisce «un breve angolo» «fuora del mondo», all’esterno del mondo allora conosciuto: un «angolo» che 
«serra», cioè chiude, imprigiona Rinaldo e lo esclude dalle dialettiche, cioè dal movimento, del mondo, 
soprattutto dal movimento sacro, legittimo e legittimato da Dio che è quel pellegrinaggio che per Tasso 
s’identifica nella crociata.  
   Ma questa legge, grazie all’irruzione lineare dei due crociati, si spezza: Rinaldo si risveglia come un 
cavallo sottratto forzosamente all’onore delle armi, al luccicare delle armi (XVI 28): e nell’episodio si 
avverte sia la memoria ovidiana di Met. III 704-705: Penteo ai canti delle Baccanti, si reca da loro come un 
cavallo, deciso ad interrompere i loro riti che quella dell’episodio di Achille nell’isola di Sciro che è 
richiamato ai doveri militari da Ulisse mediante la visione delle armi: la metamorfosi di Rinaldo prodotta 
dalla visione del lampeggiare delle armi è dunque espressa con una similitudine proveniente da un retroterra  
fortemente ovidiano. 
   Rinaldo esce dunque dal labirinto, e si noti che la descrizione di questo movimento, come nel caso dei 
movimenti di entrata e penetrazione nel palazzo di Armida da parte di Carlo e Ubaldo, è affidata a soli due 
versi: «ed affrettò il partire, e de la torta / confusione uscì del labirinto» (è l’inizio dell’ottava 35); versi, 
questi, che si oppongono specularmente all’entrata dei due crociati nel labirinto (ottave 7-9)184. Rinaldo, 
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 T. Tasso, Discorsi dell’arte poetica e del poema eroico, a cura di L. Poma, Laterza Bari, 1964, p. 20. 
184
 Antonio Daniele nota che ritrovata nello specchio dello scudo di Ubaldo la sua identità (28-31), accolto il rimprovero 
di Ubaldo (32-33) ed uscito dall’intricata confusione del labirinto (34-35), Rinaldo compie la sua ‘metamorfosi 
positiva’: «La sua liberazione segue i moduli della liberazione del protagonista dell’Achilleide di Stazio (II, 167-211). 




dopo aver insistito, come nota Raffaele  Ruggiero185, sull’idea di un errore che ha travolto entrambi gli 
amanti (55, 1-2)  e richiamato «l’opportunità di un nòstos etico («del fallir nostro or qui sia il fine») non 
disgiunto da un ritorno materiale, da un concreto riprendere la retta via della crociata (e – in chiave retorica, 
con riferimento allo statuto del poema tassiano – riprendere la linea della narrazione epica principale)», dice 
(56): «Rimanti in pace, i’ vado; a te non lice / meco venir, chi mi conduce il vieta. / Rimanti, o va’ per altra 
via felice». Rinaldo è dunque caratterizzato ora da un rinnovato spirito di fede, è pentito e pronto alla 
redenzione dopo essere scivolato nell’errore amoroso, è pronto al suo pellegrinaggio e nega con forza il 
viaggio proposto da Armida.  
   La dimensione del moto, del movimento, del pellegrinaggio è insidiata dalla legge della stasi e 
dell’immobilità di cui è custode Armida; la maga vorrebbe trattenere, ma non può, il cavaliere cristiano: la 
sua legge di immobilità è sconfitta, ed è sconfitta dal momento in cui irrompono con la loro linearità di 
percorso i due crociati impegnati nel recupero di Rinaldo al campo cristiano: sono loro che, irrompendo, 
rompono la circolarità imprigionante del regno di Armida e introducono la dimensione del viaggio santo 
nell’Eden pagano dell’eterna ripetizione. Il cerchio, la circolarità che così spesso è rappresentata nella 
descrizione del giardino armidiano a partire dall’incipitaria notazione sulla circolarità architettonica del 
palazzo («Tondo è il ricco edificio», 1, 1), passando attraverso i simboli dello specchio, del pavone, del 
cinto, attraverso l’atteggiamento corporeo dei due amanti e numerosi altri elementi, viene sconfitta: se prima 
era la sola Armida a poter uscire volontariamente dal cerchio per praticare le sue arti magiche («Ella per uso 
il dì n’esce e rivede / gli affari suoi, le sue magiche carte»), mentre Rinaldo era costretto a girare 
oziosamente, a vagare attraverso il giardino («Egli riman, ch’a lui non si concede / por orma o trar momento 
in altre parte, / e tra le fère spazia e tra le piante»), adesso è Armida che è costretta a tornare solitaria al 
cerchio da lei stessa creato per poi distruggerlo ed è al contrario Rinaldo che esce, finalmente libero, dalla 
prigione delle false delizie per compiere il suo pellegrinaggio verso Gerusalemme. La linearità del 
pellegrinaggio, del viaggio santo, della crociata irrompe nella circolarità fittizia e imprigionante del falso 
giardino edenico, e per questa via il Giardino armideo diventa l’immagine maggiormente oppositiva rispetto 
alla Gerusalemme terrestre verso cui quel pellegrinaggio lineare ora è diretto, a partire proprio da quella 
circolarità spezzata. In definitiva, eliminato il pericolo della circolarità, viaggi del male, viaggi del bene, 
anti-pellegrinaggi e pellegrinaggi sono inscritti nella medesima logica di vittoria della Resurrezione sulla 
Perdizione. Della vittoria cioè dell’unico vero pellegrinaggio. Che è però sempre simultaneamente doppio. 
Pellegrinaggio del corpo verso Gerusalemme. Ma anche e soprattutto pellegrinaggio dell’anima. Verso Dio.        
   E sulla vittoria riportata dalla selva da parte di Rinaldo (e quindi sull’esperienza dell’incontro/scontro con i 
malefici operati da Ismeno intesa come prova di iniziazione186) parleremo in seguito.  
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 R. Ruggiero, op. cit., p. 100. 
    
186
 Cfr. Paolo Braghieri, Il testo come soluzione rituale: Gerusalemme Libdrata, Pàtron, Bologna…, Introduzione, pp. 
3-6: «Nella sua più mite forma di pellegrinaggio, o in quella più bellicosa di crociat, il passaggio si configura come, e si 
verifica entro, quell’ambito che, collocato ai margini delle strutture socioculturali e caratterizzato da simboli e proprietà 
trasformative oltre che da comportamenti ed assetti sociali alternativi, l’antropologo designa come interstrutturalità 
liminale. Il fondamentale studio del Van Gennep sulla drammatizzazione cerimoniale del processo di transizione, da 
specifiche posizioni nella struttura sociale o da particolari situazioni “cosmiche” ad altre generalmente di ordine 
superiore, riscontra nei rites de passage l’universale ricorrente presenza di tre distinte fasi e dei riti che ad esse si 
accompagnano ((Arnold Van Gennep, Rites de passage, E. Nourri, Paris 1909)). Tratto saliente della prima e della terza, 
l’attraversamento della soglia – inverso di senso nell’una rispetto all’altra – punta sul distacco da una condizione e, al 
polo opposto, sul rientro nella definizione, sulla riemersione al senso per uscita dalla intermedia oscura matrice. Si può 
così parlare di fase pre-liminale, in cui l’accento cade sulla separazione, sulla negazione, sull’abbandono, sulla 
spoliazione, sulla cancellazione di ogni segno di presenza strutturale e, frequentemente, sulla egressione dal profano. 
Sull’identità acquisita, sull’appartenenza, sulla nascita o la rinascita, fa perno per contro il linguaggio post-liminale 
della riaggregazione. Fra le due, la liminalità comporta ed esprime il passaggio, puntando sulla pregnanza 
222 
 
  III.6 Sveno  
   
   Il circolo metamorfico Sveno/Rinaldo (e Ulisse) 
   L’analisi del nostro tema in relazione a Sveno può partire dal fatto che ciò che più colpisce di Sveno è il 
tentativo di emulazione di Rinaldo, e in questo tentativo di emulazione, la ricerca di una trasformazione in 
Rinaldo: cfr. ad es. VIII 7 1-6 (discorso di Carlo): ‘Lo spingeva un desio d’apprender l’arte / de la milizia 
faticosa e dura / da te ((Goffredo)), sì nobil mastro, e sentia in parte / sdegno e vergogna di sua fama oscura, / 
già di Rinaldo il nome in ogni parte / con gloria udendo in verdi anni matura’ (ma cfr. anche VIII 9 5-8; 10) 
  Tra le motivazioni, dunque, che spingono Sveno ad agire, è la vergogna di non aver compiuto ancora alcuna 
impresa illustre, al contrario di Rinaldo che ancor giovane ha potuto acquistare una notevole fama. 
   Sveno vuole emulare Rinaldo, vuole diventare Rinaldo, vuole trasformarsi in lui, ma non può diventare 
metamorficamente Rinaldo, e così il tentativo eroico della sua battaglia finisce in un disastro militare, che 
pur tuttavia lo innalza alla qualità di ‘protomartire dei cristiani’ (Guglielminetti).  
   Ciò che ancor di più colpisce è che poi Rinaldo per poter accedere alla spada di Sveno dovrà compiere un 
rito di purificazione e pentimento tale da poter consentirgli di essere puro come Sveno187, per cui a 
                                                                                                                                                                                                 
dell’indefinibilità, dell’inclassificabilità, dell’ambiguità e contraddittorietà superimpostevi alle categorie ed ai ruoli 
consueti che, parentali-sociali-sessuali, costituiscono i pilastri su cui la struttura socio-culturale si fonda.  
   Riconoscibile, sulla base dei caratteri assegnatile dal Van Gennep, in una vasta gamma di circostanze ed interazioni 
anti-strutturali, questa separata fase-condizione intermedia fornisce, nel contesto sociale cone in quello letterario, il 
terreno più fertile ai processi trasformativi, inclusi (…) i paradigmatici eventi fondatori ((cfr. Victor Turner, Drams, 
Fields, and Metaphors, Cornell University Press, Ithaca 1975; The Ritual Process, Aldine, Chicago 1974)). La 
identificazione cronologica (“già ’l sest’anno volgea”) con l’appressarsi alla conclusione del processo primordiale, la 
portentosa multiformità dello spazio manifesta in figure, luoghi e situazioni che dell’extra-ordinario (divino e infernale, 
ortodosso e culturale) incarnano la sublime e pericolosa natura, costituiscono – sfondo della Liberata – l’ambito della 
TRASFORMAZIONE che porta impresa-testo-cosmo a coincidere in un’unica conquista. Al centro, sacra meta del 
feroce pellegrinaggio, del consacrante “acquisto”, Gerusalemme – contemporaneamente segnata dei caratteri e delle 
funzioni di fulcro cosmico che la tradizione giudaico-cristiana le assegna e, quale capitale pagana, di babelico luogo 
d’inversione significativa, di degradazione di senso e di unità – riassume ed esprime l’ambiguità liminale. Come tale, la 
sua liberazione mira – soluzione di ogni ambiguità – al punto, al riposo dopo la prova, al settimo giorno del mondo 
creato come apoteosi dell’evento cosmogonico. Operazione iniziatico-redenzionale (opera e sofferenza (…)), ne 
scaturisce una traversata della liminalità che, passando per l’imprescindibile violenza fondatrice (strage pagana, 
rinnovata disfatta demoniaca,  sacrificio della divina fanciulla, vi si equivalgono), tramuta l’informe e il discontinuo, 
l’eterogeneo ed il colpevole nell’ordine. Il “glorioso acquisto” è pertanto – moto significante – atto di ricerca-
riedificazione del centro quale nucleo unificante, quale unità concretata. Un’unità che, riconoscibile sul piano simbolico 
per il progressivo concentrarsi di simboli ascensionali, si realizza sul piano dei personaggi come centripeta 
compattizzazione in “un corpo sol”, superando le caoticizzanti deviazioni dell’errare. Affrontato quale processo 
mirante ad una configurazione normativa, il testo della Gerusalemme Liberata si apre, in vista dell’esplicito impegno 
coesivo proclamato sin dai primi versi ed in seguito variamente reiterato, ad una lettura in termini di comportamento. In 
questo senso si può parlare di soluzioni tramite cui il testo si compone e si sostiene quale organismo narrativo; le stesse 
che l’antropologo rileva, parte del complesso delle strategie normative, nell’utilizzazione, in contesti parentetici, di 
rappresentazioni più o meno cerimoniali del desiderio di disordine sociale e culturale. (…) gli eccessi-deviazioni-
trasgressioni (…) rappresentati e curati con procedimenti mitico-rituali affermano, mediante la communitas cristiana 
che ne emerge, la necessità della coesione normativa assicurandone nel contempo il raggiungimento. Una coesione che, 
segnata di Dio e del suo capitano e imprescindibile per l’ordine del testo e dell’impresa, realizza (…) nell’impresa 
testuale la norma e la creazione divina». QUINDI, in buona sostanza:: DEVIAZIONI come passaggi rituali di 
formazione per giungere all’Ordine, rappresentazioni rituali del rito di passaggio con un disordine costitutivamente 
organizzato in vista della conquista dell’ordine!! 
 
   
187
 Giorgio Bàrberi Squarotti, I volti dell’eroe: i due Sveno, in Torquato Tasso. Cultura e poesia. Atti del convegno, 
Torino-Vercelli, 11-13 marzo 1996, a cura di Mariarosa Masoero, Scriptorium,…, pp. 59-68: pp. 64-65: «L’iconografia 
delle piaghe di Sveno (…) è quella delle stesse piaghe di Cristo, di cui Sveno è figura, in quanto martire (…). La luce 
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presentarsi dinanzi agli occhi è un doppio circolo metamorfico le cui estremità sono congiunte doppiamente 
tra loro, nel senso che se Sveno vorrebbe diventare Rinaldo (e a livello militare non perviene alla gloria di 
Rinaldo), Rinaldo ha l’obbligo di diventare Sveno, di divenire puro come Sveno per poter accedere al 
possesso della sua spada e in definitiva per far sì che l’intero esercito crociato abbia la sua splendida vittoria 
per sciogliere infine il voto presso il Santo Sepolcro liberato.  
   Sveno e Rinaldo sono dunque connessi a filo doppio da questo circolo di metamorfosi che in definitiva 
riescono vincenti se è vero che l’obiettivo finale è raggiunto, sebbene i percorsi di Sveno e di Rinaldo siano 
in realtà molto diversi: Rinaldo è il modello di Sveno, ma più profondamente Rinaldo deve avere come 
modello Sveno per poter compiere il suo percorso da soldato traviato dalle seduzioni di Armida ad autentico 
miles Christi. È Rinaldo quindi a compiere il percorso di conversione più caratterizzante dell’intera Liberata, 
e tuttavia è significativo che Sveno muoia come martire proprio nell’emulazione (apparentemente fallita) di 
chi dovrà invece imitarlo per essere pienamente cavaliere di Cristo.      
   Sveno dunque vorrebbe essere Rinaldo (processo di aemulatio) e ‘fallisce’ da un punto di vista militare-
guerresco per divenire però vero martire della fede cristiana; Rinaldo deve compiere un processo lungo e 
laborioso per liberarsi dalle scorie terrene e umane e divenire puro come Sveno e poter così acquisire la sua 
spada (modulo romanzesco). Affinità con la doppia metamorfosi dell’uomo in serpe e della serpe in uomo, 
nella Commedia (quella metamorfosi con cui Dante si vanta di aver superato l’unidimensionalità delle 
metamorfosi ovidiane). 
 
   Un personaggio come Sveno non è mosso solo da ambizioni celesti, ma anche da motivazione di onore 
terreno: i vv. 5-8 dell’ott. 6 del canto VIII (‘né timor di fatica o di periglio, / né vaghezza del regno, né 
pietade / del vecchio genitor, sì degno affetto / intepidir nel generoso petto’) sono direttamente connessi alle 
parole di Ulisse in Inf. XXVI 94-97, memoria con notevoli ‘suggestioni’ come dice la Bolzoni 1999188, p. 80: 
                                                                                                                                                                                                 
(…) riscatta totalmente e meravigliosamente la morte di Sveno con il crisma del martirio, secondo l’iconografia dei 
santi martiri che, nella sofferenza, levano al cielo il volto circonfuso di luce, che esalta splendidamente le piaghe del 
martirio. (…) Sveno e i suoi compagni hanno il volto rivolto al cielo e colmo di luce (…). Anche Clorinda, morendo, 
guarda al cielo, illuminata dalla luce dell’alba e della santificazione. Di Sveno si dice che sempre ha aspirato al cielo. In 
lui la componente religiosa perfettamente si unisce con l’ardire e la forza del guerriero. Non c’è in  Sveno quell’erranza 
da cui Goffredo deve richiamare i compagni per ricondurli sotto i santi segni; e in questo (…) propone l’esempio 
dell’assoluta purezza, là dove il suo emulo, Rinaldo, dovrà passare attraverso il peccato, la resipiscenza, la confessione 
e la contrzione per poter essere fatto degno di ricevere la spada di Sveno e usarla nell’ultima battaglia contro Solimano. 
La contrapposizione è evidente fra due tipi diversi di impegno eroico nella crociata: sì, Sveno vuole emulare Rinaldo, 
ma il suo ideale è quello dell’eroe di starordinarie imprese già in giovane età, e nulla egli sa degli sviamenti dietro 
Amore che Rinaldo compie. Sveno, al contrario, è assolutamente puro, e tale muore. Di qui la catena di miracoli e di 
interventi divini che accompagnano il sacrificio e la morte di Sveno e, dopo, la sua sepoltura. (…) Sveno tuene “in 
modo umìle e pio” la mano sinistra sul petto, come per esprimere la sua implorazione di perdono a Dio nel punto 
estremo della morte. La glorificazione del martire colmato di luce nelle sue piaghe unisce, con un ossimoro visivo 
particolarmente intenso, la fierezza del guerriero e l’umiltà del cristiano. (…) la rappresentazione vivamente religiosa di 
Sveno morto (…) L’eroe muore epicamente col volto rivolto ai nemici, e in alto, e verso il cielo, morendo, guarda il 
martire. (…) il sublime spettacolo dell’eroe e martire illuminato dalla stella che tale lo consacra». 
 
 
    
188
 Lina Bolzoni, La memoria dell’eroe: Gerusalemme Liberata, canto VIII, …: «Sveno compare nel I canto, evocato 
dalle parole di Goffredo, che invia un messaggero a chiamarlo, dato che il giovane si trova (anzi forse è trattenuto) 
presso l’imperatore greco. Questo segna subito una differenza rispetto agli altri principi cristiani: egli non compare nella 
rassegna dell’esercito che si prepara a raggiungere Gerusalemme, è dunque assente da un luogo testuale che, fin dai 
tempi omerici, è deputato alla visibilità e alla memorabilità, e che infatti viene introdotto con una invocazione alla 
memoria, a sua volta connotata secondo i moduli fissati dalla tradizione (…) Il cavaliere avvistato dalle furie infernali è 
Carlo; unico sopravvissuto, racconterà a Goffredo la storia di Sveno: “Sveno del re de’ Dani unico figlio, / gloria e 
sostegno a la cadente etade, / esser tra quei bramò che ’l tuo consiglio / seguendo han cinto per Giesù le spade, / né 
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‘un presagio cioè di morte, il senso di una quête destinata a una fine tragica’, suggestioni che – scrive 
Tomasi, p. 511 – ‘hanno fatto parlare di ‘ulissismo’ per il destino del cavaliere nordico (martire glorioso sì, 
ma anche pericolosamente incline a seguire le sue personali aspirazioni)’; in questo senso – aggiungo io – 
Sveno non è poi molto dissimile da Rinaldo nell’avere in qualche misura residui dell’antica e non cristiana 
etica cavalleresca: Rinaldo si lascia soggiogare dal fascino di Armida e infine, dopo aver liberato la selva di 
Saron dal maleficio quasi sembra essere ricondotto inesorabilmente alla sua storia personale con Armida che 
salva e di cui si intravvede l’idillio privato, molto distante dallo scopo epico dell’impresa dei crociati (ma 
non in quel senso esclusivo individuato da Jo Ann Cavallo; similmente, Sveno, seppure la motivazione che 
lo spinge ad agire sia prevalentemente quella di ottenere ‘l’onor del Cielo’ (VIII, 7, 8), è mosso anche da 
personali aspirazioni, quale ad esempio quello di ottenere una gloria terrena in giovane età come il suo 
modello Rinaldo. Sveno e Rinaldo sono, anche per questa via, connessi in un destino segnato da molte 
affinità e, come dicevamo, da un circolo contiguo e doppio di metamorfosi, come di immagini che 
trasmutano l’una nell’altra, quasi come nell’episodio della metamorfosi doppia dell’uomo che si trasforma in 
serpente e del serpente che si muta in uomo nel canto dell’Inferno dantesco, in cui l’Alighieri può vantarsi di 
aver superato lo stesso Ovidio proprio nell’aver introdotto questo doppio movimento metamorfico (episodio 
del resto ben assimilato da Tasso, assieme al ‘vanto’ dantesco se è vero che il Tasso stesso lo cita nei 
Discorsi dell’arte poetica)    
                                                                                                                                                                                                 
timor di fatica o di periglio, / né vaghezza del regno, né pietade / del vecchio genitor, sì degno affetto / intepidir nel 
generoso petto” (…). È questo il secondo ritratto di Sveno che il testo ci presenta: un ritratto ben più ampio del primo, 
che fa da prologo alla narrazione, e insieme la condensa in sé, suggerendone lo sviluppo, raffigurandone il senso. (…) 
Dunque il lettore medio, nel momento in cui riconosce la memoria dantesca nelle parole di Carlo, vede stagliarsi, 
accanto alla figura di Sveno, quella dell’Ulisse dantesco, con le suggestioni che essa comporta, un presagio cioè di 
morte, il senso di una quête destinata a una fine tragica. Accanto all’immagine implicita di Ulisse, le parole di Carlo 
evocano poi con forza e precisione, un’altra immagine, che viene a collocarsi accanto a quella di Sveno: l’immagine di 
Rinaldo. Se, come si diceva, Carlo delinea un ritratto di Sveno, ce lo potremmo rappresentare come un’immagine 
emblematica a tre teste, come quella sopra ricordata di Tiziano, in cui i tre volti corrispondono alle tre dimensioni del 
tempo. Se Ulisse è il passato, Rinaldo è per Sveno il futuro. Il modo in cui è descritta la reazione del giovane davanti 
alla fama diffusa dell’eroe, ricorda molto da vicino la reazione di Giulio Cesare di fronte alla statua di Alessandro 
Magno, quella storia esemplare, cioè, che, come si diceva sopra, il Cinquecento aveva ripreso dal mondo classico, 
facendone occasione di riflessione sul ruolo delle immagini, sui meccanismi che legano memoria e imitazione. ((I modi 
in cui Sveno si rispecchia in Rinaldo sono stati analizzati da R. Bruscagli, Il campo cristiano nella “Liberata”, in 
Stagioni della civiltà estense, Nistri Lischi, Pisa 1983, pp. 187-223, che individua in Sveno una specie di “fanatica 
controfigura” di Rinaldo (p. 217). Molta attenzione al problema è anche in T. Hampton, Writing from History. The 
Rhetoric of Exemplarity in Renaissance Literature, Cornell University Press, Ithaca 1990, pp. 110-133, che mostra 
come l’educazione per imitazione di Sveno sia modellata su quello di Rinaldo (“da la bocca intent pende / di Guelfo, e i 
chiari antichi essempi apprende”, I, 10, vv. 7-8)).  Il testo tassiano ci mostra infatti che Sveno si comporta secondo 
quello che potremmo chiamare un preciso codice retorico. Egli vuol costruire di sé un’immagine visibile, memorabile, 
capace di corrispondere a quella di Rinaldo, di rispecchiarsi in essa, di superare la contraddizione che si è instaurata fra 
la comunanza dell’età e i contrari caratteri della fama: “oscura” quella di Sveno, “gloria in verdi anni matura” quella di 
Rinaldo. A tale scopo Sveno cerca di raggiungere il luogo, Gerusalemme, in cui questo sarà possibile. (…) Sveno, 
tuttavia, non raggiungerà mai Gerusalemme (…) Dio (…) attraverso l’intervento dei due eremiti, compie il “miracol 
gentile” (VIII, 28, v. 7) della pronta guarigione di Carlo (…) e (…) con la luce di una stella, farà ritrovare il corpo di 
Sveno (…) L’intervento divino segna il momento della rinascita, della restaurazione dell’ordine morale e si compie 
ricostruendo le condizioni della visibilità di Sveno, e della sua impresa. La stella diventa, con violento ossimoro, un “sol 
notturno”, che ricrea artificialmente quel che il buio della notte aveva minacciato di distruggere. Ne risultano infatti 
esaltate le condizioni di visibilità, quasi di ostensione delle piaghe che coprono il corpo di Sveno; l’“aureo tratto di 
pennel”, di dantesca memoria (…) anticipa e rafforza il “raffigura” del penultimo verso, che infatti introduce un’ultima 
immagine di sangue e di orrore: (…) una imago agens che è chiamata a svolgere nell’animo – e nella memoria – del 





   L’assenza di metamorfosi esogena  
Sveno, che desidera emulare Rinaldo e compiere dunque metamorfosi su di sé per accedere ad una gloria 
terrena (titolo al contempo, e soprattutto, di merito celeste), non subisce passivamente metamorfosi dovuti ad 
agenti esterni. Il suo è un desiderio volontario e autenticamente sentito di metamorfosi di sé e delle proprie 
azioni in senso nobilitante; pertanto, non può subire metamorfosi passeggere e volubili dettate da timori che 
derivino da fattori allotropi alla sua stessa volontà desiderante, per cui se molti dei suoi compagni diventano 
pallidi di fronte ai pericoli, di lui è detto che ‘non cangia aspetto’: VIII 14: ‘Quivi da i precursori a noi vien 
detto / ch’alto strepito d’arme avean sentito, / e viste insegne e indizi onde han sospetto / che sia vicino 
essercito infinito. / Non pensier, non color, non cangia aspetto, / non muta voce il signor nostro ardito, / 
benché molti vi sian ch’al fero aviso / tingan di bianca pallidezza il viso’. Sveno dunque non muta il suo 
aspetto di fronte al pericolo: di un personaggio così votato alla tensione metamorfica nel suo ‘idolo’ Rinaldo, 
è significativo notare una non-metamorfosi, ossia una fermezza, una costanza, un coraggio granitico e 
irremovibile che per converso dimostra tutta la serietà e la non-fugacità del suo impegno a modellarsi in base 
a quel modello che invece dovrà egli stesso modellarsi proprio su chi vuole imitarlo.  
    Anzi, se metamorfosi deve esserci nell’aspetto di Zeno, è metamorfosi che concerne l’accescimento 
dell’ardimento e non l’aumento di timore, trasformazione somatica dei caratteri giustamente bellicosi e non 
dei tratti denuncianti paura: pertanto si legge VIII 17 1-4: ‘Si grida “A l’armi! a l’armi!”, e Sveno involto / ne 
l’armi inanzi a tutti oltre si spinge, / e magnanimamente i lumi e ’l volto / di color d’ardimento infiamma e 
tinge’. Sveno infiamma dunque lo sguardo e tinge il volto del colore dell’ardimento, del coraggio, in 
singolare contrasto con molti dei suoi compagni che avevano ‘tinto’ ‘di bianca pallidezza il viso’ (VIII 14), 
con metamorfosi somatica (conseguenza di  una metamorfosi dei sentimenti) del tutto opposta.   
      Ancora una volta, poi, Sveno non si lascia modificare da agenti esterni: la sua cifra è l’assenza di 
metamorfosi ‘esogena’: non si lascia turbare, non modifica il suo atteggiamento e i suoi sentimenti in 
corrispondenza dei pericoli, dei timori, etc.: si legge infatti (VIII 21): ‘Duomila fummo, e non siam cento. Or 
quando / tanto sangue egli mira, e tante morti, / non so se ’l cuor feroce al miserando / spettacolo si turbi e si 
sconforti; / ma già no ’l mostra, anzi la voce alzando: / “Seguiam” ne grida “que’ compagni forti / ch’al Ciel 
lunge da i laghi averni e stigi / n’han segnati co ’l sangue alti vestigi” // Disse, e lieto (credo io) de la vicina / 
morte così nel cor come al sembiante / incontra alla barbarica ruina / portonne il petto intrepido e costante’.  
   Perlomeno all’esterno, dice Carlo, Sveno non ha mostrato turbamento o sconforto alla visione dei suoi 
soldati morti, ed anzi ha incitato i suoi uomini al martirio finale. Sveno è caratterizzato dalla cifra della 
‘costanza’ (‘petto intrepido e costante’), della fermezza, dell’immutabilità dei suoi propositi: va incontro alla 
morte lieto, quasi con un sorriso cristologico, perché quella morte è il suo martirio in nome di Cristo.  
 
   Le ‘cieche ferite’ e il corpo-piaga 
   Una memoria ovidiana risalta nel combattimento di Sveno e dei suoi soldati189: all’ottava VIII 18 1-4 si 
legge infatti: ‘Ne la pugna inegual (però che venti / gli assalitori sono incontra ad uno) / molti d’essi piagati e 
                                                           
    
189
 Tra l’altro, numerosi sono gli scivolamenti metaforici / metamorfici presenti nel combattimento di Sveno e dei 
suoi contro Solimano e i pagani; si tratta di similitudini che rientrano nella figuralità, anche talora prettamente 
tradizionale, applicata al campo militare in senso stretto (quale ad esempio un’immagine come la grandine dei colpi). 
Qui si registrano: ‘bosco … d’aste e di spade’ (VIII 17 7), ‘di strali un nembo’, ossia una nuvola di frecce (VIII 17 8), 
‘di sangue un rio’, cioè un fiume di sangue (VIII 19 7), e un monte di uomini uccisi (‘d’uomini uccisi un monte’ VIII 19 
7),  che ‘d’ogni intorno gli ((a Sveno)) fanno argine e fossa’ (VIII 19 8). 
   Si noti anche che la battaglia di Sveno è ambientata in uno scenario notturno (cfr. ad es. VIII 19 3 ‘nel buio’), 
esattamente come il duello a seguito del quale troverà la morte Clorinda: in entrambi i casi l’eccezionalità degli eventi 
conduce ad un’accensione della ‘luce’ perlomeno poetica nel ‘buio’ effettivo ambientale (ad es. qui Sveno pur nella 
notte compie azioni tanto mirabili da essere visibili: VIII 19 1-4: ‘Pur sì fra gli altri Sveno alza la fronte / ch’agevol 
cosa è che veder si possa, / e nel buio le prove anco son conte / achi vi mira, e l’incredibil possa’.  
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molti spenti / son da cieche ferite a l’aer bruno’. Le ferite date alla cieca nell’oscurità da parte dei pagani nei 
confronti dei cristiani ricordano da vicino l’episodio ovidiano in cui le figlie di Pelia, su consiglio malvagio 
di Medea, danno colpi alla cieca al padre, ritenendo, in questo modo, di poter farlo ringiovanire: rileggiamo 
parte dell’episodio (Met. VII 339 sgg.):  
his, ut qua eque pia est, hortatibus inpia prima est  
et, ne sit scelerata, facit scelus; haud tamen ictus  
ulla suos spectare potest, oculosque reflectunt 
caecaque dant saevis aversae vulnera dextris.  
A questi incitamenti, quelle che più erano animate da affetto filiale divennero empie per prime e, per evitare 
un delitto, si precipitarono a compierlo. Ma mentre colpivano, le fanciulle non avevano il coraggio di 
guardare e distoglievano gli occhi e il viso, continuando a menare colpi ciechi con le destre omicide. 
   La memoria intertestuale190 è interessante perché in un contesto sanguinolento (es. VIII 19 5: ‘di sangue un 
rio’) è ripreso un episodio ovidiano egualmente sanguinolento (es. VII 343: ‘ille cruore fluens’, ‘Pelia, 
grondante sangue’); la memoria lessicale cioè è inserita in una più generale memoria di un episodio 
caratterizzato da sangue, oscurità, magia nera, inganno, che ben poteva essere individuato come palinsesto 
dell’assalto notturno da parte dei pagani al gruppo di Sveno.    
   Quello che intendo dire è che la citazione, che potrebbe apparire puntiforme, è in realtà inserita in una più 
ampia memoria, e che un confronto tra i due episodi potrebbe condurre ad una loro reciproca illuminazione 
(ad esempio sul terreno di una considerazione di questi colpi ‘ciechi’ anche perché conducenti ad una morte 
ingiusta).    
 
  Un’altra memoria ovidiana emerge nel momento narrativo in cui Sveno va incontro alla morte di martirio 
pieno di letizia: ‘Tempra non sosterrebbe, ancor che fina / fosse e d’acciaio no, ma di diamante, / i feri colpi, 
onde egli il campo allaga, / e fatto è il corpo suo solo una piaga’ (VIII 5-8). Quest’ultimo verso cela in sé 
una memoria ovidiana che non può essere smentita, e cioè una tessera ovidiana tratta dall’episodio di 
Ippolito191: così come il corpo di Sveno diventa una sola piaga,  un’unica ferita, allo stesso modo Ippolito, 
                                                                                                                                                                                                 
   E cfr. anche VIII 18 5-8 ‘…il numero de gli egri e de’ cadenti / fra l’ombre oscure non discerne alcuno: / copre la 
notte i nostri danni, e l’opre / de la nostra virtute insieme copre’, e relativo commento di Tomasi, p. 518: ‘La battaglia 
combattuta di notte non rende giustizia alla fama e alla gloria dei soldati di Sveno ma attribuisce anche al racconto una 
tonalità cupa e notturna, fatta di cromatismi bui e sanguigni, i cui protagonisti emergono dall’oscurità come fantasmi’. 
Emerge cioè una dimensione fantasmatica, di metamorfosi delle apparenze dei corpi tra vita e morte, in quest’ultima 
notte di Sveno. 
 
      
190
 Cfr. Antonio La Penna, Aspetti della presenza di Ovidio nella Gerusalemme Liberata: «Il Tasso, e ciò non 
sorprende, ha pensato ad Ovidio molto più raramente quando rappresentava la guerra vera e propria, cioè la guerra sul 
campo di battaglia. Le poche eccezioni sono già segnalate nei commenti; qui basterà ricordarne qualcuna. L’esercito di 
Sveno viene attaccato di sorpresa durante la notte: la battagliaa si svolge confusamente nelle tenebre; molti dei crociati 
sono colpiti alla cieca (G. L. st. 18, 3 s.): “molti d’essi piagati e molti spenti / son da cieche ferite e l’aer bruno …”. 
Probabilmente Ovidio ha nella memoria un verso delle metamorfosi (VII 332: “caecaque dant saevis aversae vulnera 
destri”), riferito alle Peliadi che, mentre fanno a pezzi il padre con l’illusione di ringiovanirlo, si voltano dall’altra parte 
per non vedere. Se la supposizione è giusta, sorprende che Tasso abbia attinto l’immagine da un contesto tanto diverso». 
 
    
191
 Cfr. Antonio La Penna, Aspetti della presenza di Ovidio nella Gerusalemme Liberata: «Il corpo dell’intrepido 
SVENO, ferito dappertutto, è una sola piaga (G. L. XI st. 22, 8 “fatto è il corpo suo solo una piaga”): qui non stupisce 
che il TASSO sia andato a cercare il concettismo in OVIDIO (MET XV 529 “unumque erat omnia vulnus”: il corpo è 
quello di Ippolito dopo che è stato straziato sotto i piedi dei sui cavalli ). In rappresentazioni di guerra OVIDIO ha 
suggerito anche qualche rarissima SIMILITUDUNE: per es. quella dei Saraceni che cadono fitti dalle mura di 
Gerusalemme come la frutta dai rami scossi (G. L. XV st 48, 7 s., da MET. VII 585 s. ):  un segno dell’attenzione del 
Tasso ai dettagli è la sostituzione di “pomi… immaturi” ai “putria poma” di OVIDIO: egli si riferisce a guerrieri che 
cadono appena colpiti, il poeta latino alla massa di guerrieri uccisi e ammucchiati su un anomalo campo di battaglia».  
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caduto da cavallo, dopo la fuga precipitosa per sfuggire alle insidie di Fedra e dopo la maledizione del padre, 
di cui non è a conoscenza, muore appunto divenendo un’unica ferita (prima di divenire il dio minore Virbio): 
cfr. XV, 528-529: ‘…nullasque in corpore partes, / noscere quas posses, unumque erat omnia vulnus’, ‘non 
esisteva parte del mio corpo che si riuscisse a individuare perché tutto quanto era una ferita’.  
   ‘Unum … vulnus’, ‘solo una piaga’: a ciò è ridotto (‘fatto è’, ‘erat’) il corpo ferito (‘il corpo suo’, ‘omnia’) 
di Sveno così come quello di Ippolito. E Sveno e Ippolito condividono più di un tratto: entrambi sono 
giovani, innocenti, destinati ad una morte ingiusta, ed entrambi sono destinati ad una vita-oltre-la-vita se è 
vero che una serie di miracoli dopo la morte di Sveno certificano la sua essenza di martire e Ippolito infine 
può divenire un dio (ad una morte così straziante tale da rendere il corpo un’unica ferita segue dunque in 
entrambi i casi una divinizzazione o comunque un innalzamento celeste).       
 
   I miracoli e la luce 
   Una serie di miracoli seguono la morte di Sveno: ad esempio un raggio192 nella notte illumina il corpo di 
Sveno; dice l’eremita a Carlo: VIII 31 5-8: ‘Ma leva omai gli occhi a le stelle, e guata / là splender quella, 
come un sol lucente; / questa co’ vivi raggi or ti conduce / là dove è il corpo del tuo nobil duce”. E Carlo dice 
a Goffredo (VIII 32): ‘Allor vegg’io che da la bella face, / anzi dal sol notturno, un raggio scende / che dritto 
là dove il gran corpo giace, / quasi aureo tratto di pennel, si stende; / e sovra lui tal lume e tanto face / 
ch’ogni sua piaga ne sfavilla e splende, / e subito da me si raffigura / ne la sanguigna orribile mistura’. Una 
luce dunque intensa di una stella, di un vero e proprio ‘sole notturno’ illumina con ‘studiatissimo effetto 
pittorico’ (Tomasi, p. 527), il corpo di Sveno. Si tratta di una metamorfosi degli elementi naturali (in questo 
caso della luce delle stelle) voluto da Dio e, in quanto tale, pienamente legittimo e santo (in riferimento ad 
esempio a quanto dice Goffredo sui poteri di Dio che solo può spianare le montagne, rendere l’inverno meno 
freddo e l’estate meno torrida, etc.).           
      Carlo in stato di dormiveglia (VIII 26) è raggiunto da una luce e da un bisbiglio: sono due eremiti, che 
con una peculiare benedizione riescono a rinnovare il miracolo del paralitico operato da Cristo: infatti essi 
riescono a far alzare Carlo da terra e guariscono le sue ferite (e la guarigione è per definizione un 
mutamento, un cambiamento, una metamorfosi): cfr. VIII 27 sgg: 28: ‘…la mano / benedicendo sovra me 
distese; / e susurrò con suon devoto e piano / voci allora poco udite e meno intese. / “Sorgi”, poi disse; ed io 
leggiero e sano / sorgo, e non sento le nemiche offese / (oh miracol gentile!), anzi mi sembra / piene di vigor 
novo aver le membra’. Il miracolo compiuto nei confronti di Carlo (e si noti l’esclamazione che sempre, in 
forme consimili, stiamo rintracciando nel poema tassiano in corrispondenza di metamorfosi, miracoli, 
manifestazioni del meraviglioso: qui essa consiste nella parentetica, e spesso lo è, ‘oh miracol gentile!) è un 
‘effetto / meraviglioso ed alto’ (VIII 30 3-4). Il miracolo è dunque inteso nella sua componente meravigliosa, 
e quasi potremmo spingerci nel dire che l’effetto di ‘meraviglia’ che caratterizza gran parte del poema 
ovidiano, quell’effetto notato da Giampiero Rosati nella sua Introduzione ‘Il racconto del mondo’ alle 
Metamorfosi (Ovidio evidenzia esplicitamente questa dimensione numerose volte), è qui ‘cristianizzato’: di 
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 Il tema della luce è fondamentale nello svolgimento dell’episodio di Sveno: si considerino i due seguenti elementi: 
(1) nelle parole di Goffredo, Sveno è assimilato, quindi metamorfizzato in un ‘baleno’: VIII 43 7-8: ‘…in guisa d’un 
baleno il signor vostro / s’è in un sol punto dileguato e mostro’. Sveno è un lampo, un baleno, fugace (come dice 
Caretti: ‘dice la fugacità dell’apparizione di Sveno sulla terra’), ma anche – dico io – estremamente luminoso. Appare e 
scompare Sveno in un brevissimo tempo, come una luce intensa, ma passeggera; (2) il trionfo di Sveno è più glorioso di 
quelli celebrati nel Campidoglio (VIII 44 1-4), dice Goffredo, perché ‘Essi del ciel nel luminoso tempio / han corona 
immortal del vincer loro: / ivi credo io che le sue belle piaghe / ciascun lieto dimostri e se n’appaghe’: si tratta dunque 
di un trionfo sacro; Sveno e i suoi diventano modelli esemplari perenni, martiri che nell’alto dei cieli hanno una corona 
immortale. Quasi si assiste ad una loro trasfigurazione, simile a certi fenomeni di catasterismi molto frequenti nel 
poema ovidiano o più precisamente alla divinizzazione di Ippolito, prima richiamato attraverso la memoria di una 




una ‘meraviglia cristianizzata’ potremmo dunque parlare più che di un ‘meraviglioso cristiano’. Comunque 
sia, mi sembra evidente un percorso di lunga durata che a partire dalla ‘meraviglia’ ovidiana passa attraverso 
il complesso discorso tassiano per giungere sino alla ‘meraviglia’ barocca, di cui l’espressione tassiana 
sembra essere una splendida anticipazione.    
   Un altro miracolo connota le sequenze successive alla morte di Sveno: lì dove si trova il cadavere, sorge un 
sepolcro (VIII 38 7-8; 39): Carlo sta ascoltando le parole dell’eremita193 ed è coinvolto nella visione 
stupefatta del nuovo miracolo: ‘Or mentre io le sue voci intento ascolto, / fui da miracol novo a sé rivolto, // 
ché là dove il cadavero giacea / ebbi improviso un gran sepolcro scorto, / che sorgendo rinchiuso in sé l’avea, 
/ come non so né con qual arte sorto; / e in brevi note altrui vi si sponea / il nome e la virtù del guerrier 
morto. / Io non sapea da tal vista levarmi, / mirando ora le lettre ed ora i marmi’.  
   Si tratta di un miracolo, ma si tratta anche contemporaneamente di una metamorfosi di un’apparizione dal 
nulla di un sepolcro, per cui Carlo è stupefatto (‘fui da miracol novo a sé rivolto’, ‘mirando’): è confermata 
per questa via la connessione  metamorfosi / meraviglia, del resto primariamente individuata allorquando nei 
Discorsi dell’arte poetica Tasso inscrive il discorso della metamorfosi all’interno di quello del meraviglioso e 
della sua liceità all’interno di un poema eroico.        
 
   La spada di Sveno e la contesa 
  È molto interessante, in riferimento al personaggio di Sveno, che Tasso elimina la contesa per la spada di 
Sveno, modellata su quella tra Aiace e Ulisse per le armi di Achille (Met. XIII 1-383); ma poi il riferimento 
modellizzante così forte alla fonte ovidiana emerge con potenza (cfr. articolo di David Quint, Lettere e 
armi…) in molti loci. L’eliminazione sembra rientrare in quella strategia complessiva tassiana che abbiamo 
individuato di dissimulazione della fonte ovidiana.  
   Si riporta qui parte del denso saggio di David Quint, Lettere e armi in Dal Rinaldo alla Gerusalemme. Il 
testo, la favola – Atti del convegno internazionale di studi Torquato Tasso quattro secoli dopo, Sorrento 17-
19 novembre 1994, a cura di Dante Della Terza – Città di Sorrento:  
 
«Com’è noto, il Tasso espunse un episodio che sarebbe dovuto apparire nel canto ottavo della Gerusalemme 
Liberata. Il soldato  danese Carlo ha portato al campo della armata dei Crociati la spada di Sveno, suo 
principe ucciso, la cui lama è indelebilmente macchiata del sangue del nemico infedele. La macchia di 
sangue è in effetti una sorta di prova: sparirà soltanto una volta che venga sollevata dal suo nuovo legittimo 
proprietario, il vendicatore predestinato di Sveno. Goffredo e poi Raimondo sono i primi a por mano a questa 
“ventura”, senza che la spada ritorni pulita; comprendono allora “ch’altrui si riserbava” Questo “altrui”, 
Carlo suppone, è probabilmente l’assente Rinaldo, che lo stesso Sveno ha emulato ed al cui fianco ha voluto 
combattere:  
Ahi! Qual stata saria la coppia ardita 
S’era d’amor tanta virtude unita? 
Il Tasso eliminò l’episodio della spada dal suo poema epico, adducendo quale motivazione che “ la ventura 
della spada dubito che senta del romanzo”. In effetti il passo sembra reminiscente della spada nella roccia 
che dichiarò la legittimità di Artù. 
Ma Tasso ha un’altra ragione per elidere questa storia di guerrieri in competizione per la armi di un 
compagno morto. Rimuoveva in questo modo dal suo poema un’allusione diretta ad uno dei suoi modelli 
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 Dio, dice il pellegrino, agevolerà il percorso di Carlo verso il campo cristiano per portare la spada di Sveno a 
Rinaldo (VIII 36 7-8: ‘…t’agevolerà per l’aspra via / l’alta destra di Lui ch’or là t’invia’). Soltanto Dio può rendere il 
cammino agevole, operando quelle uniche autentiche efficaci  metamorfosi di cui parla Goffredo nel discorso che 




cardinali – la disputa tra Aiace ed Ulisse per decidere chi dei due dovesse ereditare le armi di ACHILLE, 
come viene raccontata da ovidio nelle Metamorfosi 13.1 – 383. Tasso basò la storia della vittoria e della 
conquista di Gerusalemme. Nondimeno, la disputa tra Aiace e Ulisse ha uno status privilegiato nella 
Liberata. Sa la prassi normale del Tasso è quella di combinare insieme, attraverso la pratica della 
CONTAMINATIO, una serie di modelli classici al fine di costruire un episodio, una scena, persino una 
singola ottava, in questo caso il testo ovidiano offre un modello unico comprensivo per larga parte del 
materiale narrativo del poema. La  rivalità tra l’eroe dell’intelletto, ULISSE, e l’eroe della forza, AIACE, 
offre inoltre il modello ideologico per l’opposizione tassiana di GOFFREDO e RINALDO. Al centro della 
Liberata è l’incertezza su quale di questi due eroi – e quale dei loro rispettivi tipi di eroismo – sia da 
preferirsi,e questa incertezza riflette a sua volta un intenso dibattito nella cultura di élite del sedicesimo 
secolo, noto con il titolo abbreviato di  ARMI   CONTRA  LETTERE – e questo dibatttito era divenuto di 
recente centrale nella Ferrara del Tasso, nel momento in cui il ducato estense cercava di affermare la sua 
priorità sulla Firenze medicea. Se inizio con l’esaminare le imitazioni ovidiane del Tasso, il mio intento è di 
mostrare come, attraverso queste imitazioni, la GERUSALEMME LIBERATA  e il suo poeta vengano 
attratti nell’orizzonte più ampio delle preoccupazioni della tarda cultura rinascimentale.  
Nella disputa sopra le armi di ACHILLE nelle Metamorfosi, l’AIACE di OVIDIO se ne considera l’ovvio 
erede: è consanguineo di ACHILLE, ed è riconosciuto come il secondo campione dell’armata greca. 
ULISSE ha, tuttavia , la meglio grazie alla sua eloquenza – “l’abile oratore sottrasse le armi all’uomo forte” 
(FORTIQUE VIRI TULIT ARMA DISERTUS ) (13.383) – e il deluso Aiace si suicida. 
Ulisse si vanta di una famiglia pari in nobiltà a quella di Aiace, facendo risalire la sua genealogia agli 
dei(141-147). In aggiunta sostiene che le gesta dei suoi avi non possono venir rivendicate come proprie e 
basa la sua richiesta soltanto sulle sue personali imprese (140-141; 159- 161). Mostra le ferite che ha sofferto 
durante la guerra (262-265), ed elenca le opere e i buoni offici di cui si è reso autore in favore dei Greci. 
1)  In compagnia di Diomede recuperò il giovane Achille travestito dall’isola di Sciro (162- 180), 
2)  uscì nella sortita notturna, uccise Dolone e rubò i cavalli di Reso ( 242 – 252 ) 
3) e in altra occasione rubò il Palladio , da Troia (336- 349); 
4) in compagnia di Menelao, andò come ambasciatore a Troia (196 – 205 ).  
 
Ognuno di questi episodi ha la sua imitazione nella Liberata. 
 
3)  Il furto del Palladio ha la sua controparte nel canto 2  nel furto dell’immagine della Vergine Maria dalla 
moschea di Gerusalemme,un furto per il quale Sofronia, e poi il suo compagno Olindo rivendica la 
responsabilità (2. 5 -53). 
 
4) All’ambasciata di Ulisse e Menelao a Troia corrisponde la visita dell’ambasciatore Alete, 
accompagnato dal guerriero Argante, a Goffredo e al campo dei Crociati nel medesimo canto 
(57-59).  
 
2) L’episodio della Doloneia è richiamato dalla sortita notturna del canto 12, durante la quale Clorinda, in 
compagnia del medesimo Argante, brucia le torri d’assedio dei Crociati(12. 2-48).  
 
1) Il trasporto di Achille da Sciro, dove il giovane eroe era stato travestito da ragazza, ha il suo episodio 
corrispondente nella liberazione di Rinaldo dall’isola di Armida da parte di Ubaldo e Carlo, in cui 
Tasso imita da presso la versione della storia nell’Achilleide di Stazio. 
Possiamo notare che il modello ulissiaco nel testo di Ovidio spiega perché i caratteri di questi episodi della 
Liberata operano in coppia. Una donna – Sofronia o Clorinda – o una figura di ulissiaca astuzia ed esperienza 
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–l’eloquente Alete,  “a l’ingannare accorto” ( 2. 58) o Ubaldo, la cui ricerca di “virtute e senno” (14. 28) 
richiama l’Ulisse dantesco – fa il paio con un uomo o un guerriero  - Olindo, Argante, Carlo: 
 
Sofronia  - Olindo 
Alete  -   Argante 
Clorinda –Argante 
Ubaldo – Carlo 
( Vafrino  - Erminia ) 
 
La prima di queste figure ulissiache, Sofronia, è legata per via del suo nome ( saggia- temperata –prudenza, 
autocontrollo) agli accorti Alete e ubaldo e suggerisce che l’eroismo dell’intelligenza è esso stesso un 
attributo del “men forte sesso” (2. 42). A questa serie il Tasso aggiunge un’altra figura , andando oltre la lista 
delle prodezze enumerate dall’Ulisse di Ovidio. Nel canto 19, Vafrino, l’accorto scudiero di Tancredi che è 
stato mandato a spiare il campo pagano, è riconosciuto a dispetto del suo travestimento da Erminia (80); 
Ermina rivela poi che ella ha appena divisato le false insegne con le quali i soldati pagani intendono 
camuffarsi e infiltrarsi tra i ranghi dei crociati per uccidere Goffredo nella battaglia ormai prossima. 
L’episodio richiama la storia che Elena racconta nell’Odissea (4 235 – 264), dove ella si ricorda che 
riconobbe e aiutò Ulisse, quando questi venne, travestito da mendicante, a spiare Troia. L’ultima versione 
tassiana della figura dell’astuto Ulisse -  il nome Vafrino significa “furbo” – trova il suo pari in una donna di 
altrettanta scaltrezza. 
IL poema del Tasso accoppia ripetutamente una figura dell’intelletto e/o dell’astuzia femminile con una 
figura della forza virile – un Ulisse con un Diomede o un Menelao – al fine di riflettere sull’accoppiamento 
centrale della Liberata , quello del comandante in capo Goffredo con il suo principale guerriero Rinaldo. 
L’azione epica richiede la cooperazione dei due eroi, che si crea solo dopo che Rinaldo ritorna dall’esilio 
autoimposto e si sottomette agli ordini  e alla guida di Goffredo: un’ovvia riscrittura dell’Iliade nella quale 
Rinaldo fa la parte di Achille, in collera prima e poi riconciliato con Agamennone. 
La relazione che dovrebbe vigere tra i due è descritta in sogno a Goffredo dal defunto Ugone: “ Tu se capo ei 
mano / di questo campo” (14. 13. 6-7), cioè l’eroe dell’intelletto dovrebbe guidare l’eroe della forza. Rinaldo 
è similmente istruito dal mago di Ascalona a lasciare che il suo ardore guerriero venga guidato dal “senno” 
di Goffredo ( 17. 63. 5-8). Questa è la stessa relazione che l’Ulisse di Ovidio sostiene di avere con Aiace e 
che è la base della sua superiorità sul rivale: 
 
…tibi dextera bello 
Utilis, ingenium est, quod eget modera mine nostro; 
tu vires sine mente geris, mihi cura futuri; 
tu pugnare potes, pugnandi tempora mecum 
eligit Atrides, tu tantum corpore prodes, 
nos animo; quantoque ratem qui temperat, anteit 
remigis officium quanto dux milite maior, 
tantum ego te supero… 
                                                      (13. 361 – 368) 
 
(La destra a te serve in guerra, ma la tua indole è tale da aver bisogno della mia guida; tu possiedi forza fisica 
senza intelligenza: mio  è il compito di pensare al futuro; tu sei valido nel combattere, ma del combttere 
l’Atride sceglie meco il giusto tempo; tu giovi col corpo soltanto, io con la mente; e quanto colui che pilota 





Ulisse pretende  di essere il principale stratega dell’armata greca e sostituisce virtualmente Agamennone 
come suo generale. Tasso fa di Goffredo una combinazione di Agamennone e Ulisse, ma è l’Ulisse di Ovidio 
con cui egli viene identificato a partire dal terzo verso della Liberata – “ Molto egli oprò co’l senno e con la 
mano” che richiama METAMORFOSI 13 e il modo in cui Ulisse si vanta delle gesta che ha compiuto, 
consilioque manuque (205) per la causa greca. Queste gesta – la fortificazione del campo greco con trincee 
(fossa munimina cingo; 212), il fatto di aver impedito che le truppe greche abbandonassero la guerra e la 
umiliazione di Tersite ( 216 – 236) – trovano i loro paralleli nelle azioni di GOFFREDO che fa scavare 
trincee attorno alle tende dei Crociati “ le tende munite / e di fosse profonde e di trinciere” 3.66 ) pronunzia 
una versione del discorso “ o socii” di Enea, con il quale “ consola” (5.93.2) i suoi uomini, e spegne la 
ribellione popolare di Argillano. 
 
Tasso dona a GOFFREDO ulteriori tratti ulissiaci, tanto nella sua immunità al fascino di Armida , che 
impiega le arti di CIRCE e la voce di una sirena (4.86) per sedurre i suoi soldati, quanto nella sua costruzione 
delle macchine d’assedio che assomigliano all’arci-stratagemma di Ulisse, il cavallo di Troia. E’ allora 
possibile vedere la relazione di Goffredo nei confronti di Rinaldo nella Liberata non semplicemente in 
termini del conflitto dell’Iliade tra Agamennone e Achille – poiché Agamennone come Omero e l’Ulisse di 
Ovidio chiariscono in maniera lampante, non era molto brillante. Goffredo è anche la figura ulissiaca 
centrale del poema e la sua opposizione al Rinaldo achilleo ripete un contrasto eroico che risale alle origini 
omeriche dell’epica stessa. (…) Quando Tasso tradusse la disputa sopra le armi di Achille nelle Metamorfosi 
nell’azione della Gerusalemme liberata, prese un atteggiamento sufficientemente ambivalente verso la 
rivalità tra l’eroismo dell’intelletto,l’attributo del comandante in capo, e l’eroismo della forza che spettava al 
guerriero. Nonostante la posizione ufficiale della LIBERATA, che, come il poema di Ovidio, accorda la 
superiorità a Goffredo, l’eroe ulissiaco, le simpatie del Tasso forse vanno   alla prodezza di Rinaldo e 
Tancredi, gli eri achillei le cui imprese possono ancora generare i drammi più intensi del suo poema epico. 
Potrebbe essere stato, in parte, per nascondere o sminuire quelle simpatie che Tasso espunse dal suo poema 
la sua versione romanzesca della disputa di Ovidio – contesa su chi avrebbe dovuto ereditare la meravigliosa 
spada di SVENO. Poiché in questa versione era Rinaldo – il guerriero achilleo del poema  - ad essere 
destinato ad  impossessarsi delle armi che sia Goffredo che Raimondo avevano tentato invano di vincere. 
  La LIBERATA nondimeno mette di nuovo in scena la disputa ovidiana tra Ulisse e Aiace accoppiando 
ripetutamente e opponendo due tipi di eroi e di eroismo. Il conflitto centrale tra GOFFREDO E RINALDO, 
che gli altri accoppiamenti rispecchiano e commentano, oppone intelligenza ed autocontrollo da un lato, 
forza e ardore dall’altro. L’opposizione come il modello ovidiano suggerisce è vecchia quanto la storia 
dell’epica stessa e risale al contrasto tra Ulisse e Achille come eroi dei loro rispettivi poemi, ancor prima alle 

















III.7. Argante e la furia Aletto 
 
   Il personaggio di Argante permette di compiere un discorso molto interessante, a mio avviso, sul tema della 
relazione tra metafora e metamorfosi: Argante infatti è soggetto ad una serie nutritissima di metafore, 
assimilazioni, paragoni che inevitabilmente determinano processi metamorfici che nel  ‘trasformarlo’ in 
un’altra entità (ad esempio ferina) ne denuncia e ne disvela il carattere profondo (e in quella profondità 
risiede la possibilità dell’assimilazione). Argante è assimilato soprattutto ad animali (e questo, a dire il vero, 
caratterizza la ‘postura’ generale del poeta nei confronti delle metafore destinate a individuare il carattere 
specifico, ‘ferino’ per l’appunto, del campo pagano e dei suoi componenti) o anche ad esseri infernali, che ne 
denunciano l’appartenenza ad una compagine e ad un progetto in senso proprio per l’appunto infernali, o a 
giganti che immediatamente identificano l’operazione di Argante (e dei pagani) come sovversiva nei 
confronti dell’ordine costituito divino o addirittura a ‘macchine’ di vario tipo che denunciano la dis-umanità 
del personaggio. 
   E a proposito di Argante si registrano inoltre memorie ovidiane precise, quali ad esempio quella con il 
personaggio di Aiace nella sua contesa con Ulisse per le armi di Achille.  
  
Argante come Aletto e come gigante 
 
   Iniziamo il nostro percorso su Argante con due metafore ricorrenti, quelle che prevedono l’assimilazione 
del pagano alla furia Aletto da un lato e a un gigante dall’altro.  
 
   In particolare, iniziamo da un segmento testuale in cui compaiono entrambi i referenti metaforici (Aletto e 
gigante, in questo caso il biblico Nembrot): mi sto riferendo a quello ‘scoppiare’di immagini ed emblemi 
della tradizione mitologica in genere e ovidiana in particolare che si registra in corrispondenza della reazione 
sdegnata da parte di Argante in un primo momento nei confronti del discorso di Goffredo (nel seno della 
scena dell’ambasceria di Argante e Alete) e in un secondo momento nei confronti dei gridi di guerra dei 
crociati (invero dalla prima reazione di Argante stimolati): ‘Spiegò quel crudo il seno [«la piega fatta col 
lembo del mantello», Caretti] e ’l manto scosse, / ed: “A guerra mortal” disse “vi sfido”; / e ’l disse in atto sì 
feroce ed empio / che parve aprir di Giano il chiuso tempio. // Parve ch’aprendo il seno indi traesse / il Furor 
pazzo e la Discordia fera, / e che ne gli occhi orribili gli ardesse / la gran face d’Aletto e di Megera. / Quel 
grande già che ’ncontra il cielo eresse / l’alta mole d’error, forse tal era; / e in cotal atto il rimirò Babelle / 
alzar la fronte e minacciar le stelle” (II, 90, 5-8, 91). 
   Si noti che Argante (che sembra aprire le chiuse porte del tempio di Giano e quindi prorompere in una vera 
e propria dichiarazione di guerra, se è vero che, come è ampiamente noto, il tempio di Giano, divinità 
romana, era serrato in tempo di pace e aperto in periodo di guerra) sembra scoperchiare un’urna malevola 
nell’aprire la piega fatta con il mantello perché da lì, si legge, sembrano fatti uscire, personificati, il Furore 
folle e la feroce Discordia; e i suoi occhi ardono terribilmente di una luce nefasta come la grande fiaccola 
delle Furie Aletto e Megera, che provocano odio e rabbia negli uomini (sono presenze ancora una volta 
ovidiane, ed Ovidio, come del resto una lunga tradizione alle sue spalle, le identifica nella rappresentazione 
icastica della descrizione verbale per mezzo dell’elemento della ‘fiaccola’, della ‘torcia’ in mano).   
   E si noti inoltre che il parallelo Argante / Nembrot, seppure di derivazione biblica (l’assimilazione è per 
l’appunto con il gigante che eresse la torre di Babele, in atteggiamento di arrogante sfida a Dio), non può che 
connettersi anche ad un altro episodio di sfida nei confronti della divinità, e cioè non a caso quelle dei giganti 
che osano ascendere all’Olimpo e sono infine riscagliati in basso dall’irato Giove (ad essere operante, in tutti 
i casi sembra essere un archetipo trans-storico, trans-culturale, quasi un vero e proprio ‘primario 
antropologico’, che è quello della lotta originaria ‘dei versus giganti’). Nel caso tassiano, Argante è quel 
gigante che osa sfidare le leggi di Dio, che si atteggia in una postura di disprezzo arrogante, irrispettoso, 
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irriverente, irreligioso nei confronti di quel Cielo che non può che essere in opposizioni ossimorica con 
quell’Inferno di cui egli in qualche modo è incarnazione (cfr. Guido Baldassarri, Cielo e Inferno).  
 
   Proseguiamo poi con due assimilazioni puntiformi (ossia non in presenza associata) di Argante 
all’elemento ‘gigante’ e all’elemento ‘Aletto’. Iniziamo, scegliendo di seguire l’ordine sintattico del poema 
tassiano, con l’assimilazione al gigante, anzi ai giganti: mi sto riferendo al segmento testuale in cui Argante, 
nell’attesa della sfida con il duellante cristiano, è assimilato ai giganti Encelado e Golia (VI 23, 1-6): ‘Ivi 
solo discese, ivi fermosse / in vista de’ nemici il fero Argante, / per gran cor, per gran corpo e per gran posse 
/ superbo e minaccievole in sembiante, / qual Encelado in Flegra, o qual mostrosse / ne l’ima valle il filisteo 
gigante’. L’ottava è – scrive Tomasi (p. 369) – ‘dedicata a presentare con molta enfasi la scultorea forza di 
Argante’ ‘resa attraverso la triplice anafora di gran’ e ‘con i paralleli con le figure dei mitici giganti’. Ora, 
senza soffermarci sul secondo dei giganti richiamati, appartenente – com’è noto – alla tradizione biblica (il 
gigante Golia ucciso da David nella valle di Terebinto), la nostra attenzione va indubbiamente al primo dei 
giganti cui si fa riferimento, ossia Encelado, figura della mitologia classica, uno dei protagonisti della 
Gigantomachia, che fu fulminato da Giove nei Campi Flegrei, nelle vicinanze di Cuma, e sepolto da Atena 
che gli scaraventò addosso la Sicilia (tra l’altro, nota Tomasi, p. 369, che già nel Gierusalemme (81, 7-8) 
nell’episodio dell’ambascaiata di Argante e Alete presso Goffredo, il guerriero era stato paragonato a 
Encelado: ‘tal forse, e tanto il vide Flegra al cielo / Giove sfidando alzar la faccia, e ’l telo’, con ripresa di 
Inf. XIV 58).          
   Argante, dunque, come gigante: si ricordi che nella tradizione canterina e nei poemi cavallereschi spesso i 
giganti sono individuati da un nome in –ante (si pensi al Morgante di Luigi Pulci), anche perché – come 
anche nell’ottava che stiamo analizzando – tale nominatio favoriva e consentiva la rima tra il nome proprio 
del ‘gigante’ (qui ovviamente si tratta di un ‘gigante’ solo in senso ‘figurato’) e il sostantivo proprio 
‘gigante’ (quanto poi si possa trattare anche del fenomeno inverso, e cioè di una rappresentazione di un 
personaggio come gigante in funzione del suo nome e in funzione della possibilità di rima, non mi sembra sia 
lecito sapere, trattandosi forse di un ‘circolo’ la cui consequenzialità temporale di un ‘prima’ e di un ‘poi’ è 
strutturalmente e programmaticamente ignota).      
   Argante come gigante; e soprattutto Argante come Encelado, cioè uno dei giganti che tentarono di scalare 
l’Olimpo per dare l’assalto a Giove e al suo ordine divino; non possiamo non ricordare che uno dei primi 
accadimenti narrati da Ovidio nelle Metamorfosi è proprio la lotta dei Giganti contro Giove: cfr. ad es. libro 
I, vv. 151-162:  
Neve foret terris securior arduus aether, 
adfectasse ferunt regnum caeleste Gigantas 
altaque congestos struxisse ad sidera montes.  
tum pater omnipotens misso perfregit Olympum  
fulmine et excussit subiectae Pelion Ossae;  
obruta mole sua cum corpora dira iacerent,  
perfusam multo natorum sanguine Terram   
inmaduisse ferunt calidumque animasse cruorem 
et, ne nulla suae stirpis monimenta manerent,  
in faciem vertisse hominum. sed et illa propago  
contemptrix superum saevaeque avidissima caedis 
et violenta fuit: scires e sanguine natos. 
Dice la tradizione che i Giganti cercarono di conquistare il regno celeste, perché nemmeno l’etere eccelso 
fosse più sicuro della terra, e a questo scopo sovrapposero l’uno all’altro i monti, in un cumulo che doveva 
giungere su, fino alle stelle. Allora il padre onnipotente scagliò il suo fulmine a squarciare l’Olimpo e fece 
precipitare il Pelio giù dall’Ossa che lo sosteneva. Quando i corpi empi giacquero sepolti sotto la rovina della 
mole che avevano innalzato, la terra fu irrorata dal sangue dei suoi figli e ne rimase imbevuta: perché non si 
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perdesse il ricordo della sua stirpe, essa ridiede allora vita al caldo umore cruento e lo convertì in esseri 
umani. Ma anche quella generazione disprezzò gli dei e fu estremamente avida di stragi crudeli e di violenza: 
era evidente che era nata dal sangue.     
     Come si vede, Argante rispecchia pienamente le caratteristiche di temperamento dei giganti; quasi 
potremmo dire che più verosimilmente, Argante non è tanto un gigante in senso proprio, ma uno dei suoi 
discendenti, uno di quegli uomini appartenenti a quella generazione nata dal sangue dei giganti a seguito 
dell’atto di pietas della madre Terra nei confronti dei suoi figli: generazione violenta e disprezzatrice degli 
dei. Ecco, in questi due caratteri c’è tutto Argante: la violenza, che la postura del guerriero ben descritta da 
Tasso illumina in tutta la sua estensione, e il disprezzo degli dei. Argante, esattamente come i giganti 
ovidiani, compie continui oltraggi alla divinità cristiana, cosicché il sistema di valori è semplicemente fatto 
slittare dall’universo religioso-mitico greco-romano a quello ebraico-cristiano, con il mantenimento delle 
polarità (giganti – Giove / Argante – Dio), in termini di moralità (negativa – positiva) e di esito della 
battaglia (sconfitta – vittoria). 
    Il sistema delle polarità, come si vede, è salvato, grazie al modellamento del nuovo universo cristiano sulla 
base di quello antico greco-romano: i giganti disprezzatori degli dei che hanno voluto compiere il tentativo 
insano di dare l’assalto a Giove e all’Olimpo tutto non possono che stare dalla parte dei musulmani, in un 
sistema figurale coerente, in cui la ferinità, la mostruosità, il gigantesco selvaggio, animalesco e irrispettoso 
del divino sono quasi sempre associati alla dimensione dei pagani.  
     Se si pensa poi all’impazienza di Argante194, più volte evidenziata nel poema (impazienza di combattere, 
di agire), davvero può essere assimilato, come dicevamo, a quella generazione di ‘e sanguine natos’ che fu 
‘avidissima caedis’, ‘estremamente avida di stragi crudeli’.  
 
   Vediamo ora la seconda assimilazione puntiforme di Argante: l’assimilazione alla furia Aletto; il segmento 
da prendere in considerazione è il seguente: Ottone, il crociato che ha sostituito un Tancredi distratto dalla 
bellezza clorindea nel combattimento con Argante, dice al guerriero pagano che non si arrenderà (VI 32 7-8; 
33, 1-4: ‘“Renditi vinto, e per tua gloria basti / che dir potrai che contra me pugnasti”. // “No,” gli risponde 
Otton “fra noi non s’usa / così tosto depor l’arme e l’ardore; / altri del mio cader farà la scusa, / io vuo’ far la 
vendetta o qui morire”’) e Argante acquista – nella reazione descritta da Tasso – una coloritura potentemente 
infernale, mediante un’assimilazione con Aletto e Medusa (VI 33, 5-8: ‘In sembianza d’Aletto e di Medusa / 
freme il circasso, e par che fiamma spire: / “Conosci or” dice “il mio valor a prova, / poi che la cortesia 
sprezzar ti giova”’). Argante-Aletto, e Argante-Medusa, quindi: ossia, Argante come una delle Furie e come 
una delle Gorgoni, in atteggiamento fremente e spirante fuoco. Già in II, 91, 4, Argante, come si è detto, è 
stato paragonato alle Furie Aletto e Megera. I connotati che circolano tra queste figure, comparanti e 
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 Argante mostra più volte nel corso del poema segni di impazienza perché la sua dimensione più propria è quella 
del combattere in modo prevalentemente solitario, nel senso di un’affermazione identitaria più che di una lotta per la 
collettività di cui fa parte: cfr. ad es. VI 28 (Argante sta attendendo lo sfidante cristiano): ‘Argante, che non vede alcun 
ch’in atto / dia segno ancor d’apparecchiarsi in giostra: / “Da desir di contesa io qui fui tratto;” / grida “or chi viene 
inanzi, e meco giostra”.  
    Impazienza, tra l’altro, curiosamente ‘condivisa’ (e lo si nota qui a margine) con il personaggio di Sveno: Sveno è 
infatti presentato come estremamente impaziente di unirsi all’esercito crociato asserragliato fuori le mura di 
Gerusalemme per mostrare il proprio valore (VIII 10: ‘((Il messaggero Enrico presso l’Imperatore di Constantinopoli, in 
presenza di Sveno)) Soggiunse al fin come già il popol franco / veniva a dar l’assalto a queste porte; / e invitò lui ch’egli 
volesse almanco / de l’ultima vittoria esser consorte. / Questo parlare al giovenetto fianco / del fero Sveno è stimolo sì 
forte, / ch’ogn’ora un lustro pargli infra pagani / rotar il ferro e insanguinar le mani’. Questo atteggiamento può avere 
punti di contatto con quello dell’impaziente Argante, dimostratosi soprattutto nel canto…, prima, durante e in seguito 
alla sfida con Tancredi.  
   Ma se Argante è mosso da un desiderio di gloria individuale che non tiene conto della causa comune pagana, Sveno è 




comparato, sono le dimensioni dell’ira furente, fremente e del fuoco inteso come esprimente quell’ira e quel 
furore. 
   Tra l’altro, occorre notare che i ‘figuranti’ di Aletto e Medusa sono molto utilizzati per quanto concerne 
l’ambito pagano (si pensi ad esempio alla connotazione medusea di Armida, ben descritta da Silvia 
Volterrani nel suo articolo); e che il riferimento alla furia Aletto è parimenti molto frequentato e adoperato in 
corrispondenza dell’ambito pagano, evidenziandone la natura infernale.  
 
    Argante da ambasciatore a nemico.   
    Un processo trasformativo che contraddistingue il carattere di Argante nella sezione iniziale del poema è 
quello presente in II, 95, in cui il ‘messaggero’ diviene ‘nemico’: dopo aver ricevuto il dono di una spada da 
parte di Goffredo, fornisce ad Alete le indicazioni sulle strategie da adoperare (II, 94): lui ha deciso di recarsi 
nella vicina città di Gerusalemme col favore della notte, perché non vuole allontanarsi dal luogo della 
battaglia e perché in Egitto non c’è bisogno della sua presenza né di una lettera, mentre Alete dovrà recarsi in 
Egitto il mattino seguente per portare la risposta di Goffredo. ‘Così – si legge a II, 95, 1-2 – di messaggier 
fatto è nemico, / sia fretta intempestiva o sia matura’. Argante dunque dopo la dimostrazione di non 
arrendevolezza e non cedimento da parte di Goffredo si trasforma da messaggero in nemico; in effetti, se 
vogliamo, non era mai stato un messaggero con tutti i crismi di questa mansione disciplinata dalle regole 
della guerra per la sua impulsività, la sua arroganza (il messaggero con reali doti di diplomazia è il suo 
compagno Alete); Argante dunque non è mai diventato un messaggero vero e proprio, scalciando per così 
dire sotto la maschera imposta; dunque, più che una trasformazione da messaggero in nemico, ad essere 
descritta è la fuoriuscita della reale natura di Argante dal bozzolo-larva della funzione posticciamente 
attribuitagli di messaggero (e utilizzando termini come bozzolo, larva, intendo riferirmi alle speculazioni di 
Fredi Chiappelli sull’agnizione finale di Clorinda come donna e come cristiana, intesa come fuoriuscita della 
sua reale natura dal bozzolo / crisalide della sua ‘natura’ virile super-costruita). Argante dunque ‘diventa’ 
quel nemico che egli sostanzialmente già era, e lo diventa in modo impulsivo (è la ‘fretta intempestiva’, si 
intende, e non ‘matura’ a guidarne il ‘cambiamento’: II, 95, 3-4: ‘la ragion de le genti e l’uso antico / 
s’offenda o no, né ’l pensa egli, né ’l cura’) e senza attendere la risposta di Alete ai suoi ‘piani di guerra’ 
(‘Senza risposta aver’), ‘va per l’amico / silenzio de le stelle a l’alte mura, / d’indugio impaziente…’ (II, 95, 
5-7).    
   La trasformazione di Argante in nemico è dunque una trasformazione almeno apparentemente sui generis, 
con un cambiamento che in realtà è disvelamento di un’autentica natura (ma in ciò è simile a tante 
trasformazioni narrate nella Liberata, prima tra tutte, come s’è detto, quello di Clorinda; e cfr. pure per l’idea 
di una metamorfosi che in realtà è scoperta dell’Essere oltre la scorza dell’Apparire, il Cantus Circaeus di 
Giordano Bruno, in cui l’operazione effettuata dalla Maga Circe è per l’appunto quella di far emergere 
plasticamente e ‘in figura’ i vizi ferini negli uomini da lei non trasformati, ma ‘rivelati’). Ed è una 
trasformazione veloce, repentina, frettolosa, in cui i panni del messaggero, tra l’altro male interpretato (cfr. 
ad es. II, 60, 7-8: ‘Picciol segno d’onor gli (a Goffredo)) fece Argante, / in guisa pur d’uom grande e non 
curante’, rispetto all’atteggiamento di Alete, II, 61, 1-4: ‘Ma la destra si pose Alete al seno, / e chinò il capo, 
e piegò a terra i lumi, / e l’onorò con ogni modo a pieno / che di sua gente portino i costumi’, e cfr. la 
reazione scomposta alle parole di Goffredo, II, 88-91), sono subitaneamente dismessi a favore della 
metamorfosi in ciò che Argante realmente è, un ‘nemico’ violento, impaziente, superbo.  
 
   L’altro ambasciatore: Alete come Ulisse   
   Il processo trasformativo analizzato che vede Argante passare dallo stato di ambasciatore a quello di 
nemico può farci ora, per così dire, ‘deviare’ verso una considerazione dell’altro ambasciatore musulmano 
che perviene al campo cristiano e si presenta dinanzi a Goffredo, e cioè Alete.  
   Si tratta di un personaggio astuto e menzognero che, caratterizzato com’è da una straordinaria eloquenza, è 
assimilabile al facondo Ulisse: nell’ottava II, 58: ‘Alete è l’un, che da principio indegno / tra le brutture de la 
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plebe è sorto; / ma l’inalzaro a i primi onor del regno / parlar facondo e lusinghiero e scòrto, / pieghevoli 
costumi e vario ingegno / al finger pronto, a l’ingannare accorto: / gran fabro di calunnie, adorne in modi / 
novi, che sono accuse, e paion lodi’, l’aggettivo ‘facondo’ è propriamente di marca ovidiana (Met. XIII 127) 
ed è attributo di Ulisse nella contesa tra l’Itacese e Aiace per le armi di Achille, episodio (fine libro XII / 
inizio libro XIII) che Tasso dovette aver ben presente (si pensi nuovamente all’articolo, ormai più volte 
citato, di David Quint, Lettere e armi): cfr. Met. XIII, 122-127:   
Finierat Telamone satus, vulgique secutum  
ultima murmure erat, donec Laertius heros  
adstitit atque oculos paulum tellure moratos  
sustulit ad proceres exspectatoque resolvit  
ora sono, neque abest facundis gratia dictis.  
Il figlio di Telamone concluse così il suo discorso e le ultime parole furono accompagnate da un mormorio 
della folla, che tosto si spense quando si alzò il figlio di Laerte. Tenne per breve tempo lo sguardo rivolto a 
terra, poi lo levò in faccia ai capi e in mezzo all’aspettazione generale cominciò a parlare con quella sua 
loquela piena di fascino. 
   Si noti che il passo è mediato dal volgarizzamento dell’Anguillara, Met. XIII 47, 6: ‘che sapean quanto era 
facondo e accorto’ (GL: ‘facondo…e scòrto’); si tratta di una mediazione molto significativa che si inscrive 
all’interno del problema dei ‘testi mediatori’ (in specie, volgarizzamenti195) nella ricezione ovidiana nel 
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 A proposito dei volgarizzamenti ovidiani, si noti la considerazione di carattere generale di Pietro Gibellini, La 
sirena del mito dal Medioevo al Rinascimento, p. 8 (in Il mito nella letteratura italiana, ed. Pietro Gibellini, vol. I Dal 
Medioevo al Rinascimento): «Il mito rientra nella nostra cultura attraverso testi classici, tra i quali spiccano l’Eneide di 
Virgilio e la Tebaide di Stazio, ma soprattutto le Metamorfosi di Ovidio. Essi esercitano il loro influsso non solo nella 
veste originale, ma anche mediatamente, per via di traduzioni, compendi, rifacimenti, libri d’immagini, opere nelle quali 
le antiche leggende spesso acquistano nuovi significati».  
   Sempre sui volgarizzamenti ovidiani, in particolare sul tipo di evoluzione cui essi andarono soggetti tra il XIV e il 
XVI secolo, è utilissimo il saggio sintetico di Clizia Gurreri, De Ovidio Methamorphoseos in verso vulgare: Ovidio tra 
tradizione e innovazione, di cui mi pare opportuno qui di seguito riportare l’incipit: «“Metamorfosi con Ovidio. Il 
classico da riscrivere sempre”. L’espressione di Fornaro definisce con assoluta chiarezza il campo d’indagine di questo 
studio, volto ad analizzare in maniera non esaustiva, il ruolo svolto dai volgarizzamenti di Ovidio e la loro costante 
interferenza con generi ed epoche di volta in volta differenti. Si tratta dunque di valutare, per dirla con le parole di 
Anselmi, la “funzione Ovidio” ((Gian Mario Anselmi, Gli universi paralleli della letteratura italiana, Carocci, Roma 
2003, p. 22)), vale a dire la possibilità di ritrovare nelle continue riscritture del testo latino la sopravvivenza dell’antica 
matrice mitica, reintegrata e assimilata secondo le esigenze stilistiche e intellettuali del tempo. La tradizione ovidiana 
attraversa ininterrottamente la cultura occidentale, secondo i criteri di un complesso meccanismo di ricezione e 
rimozione dell’eredità classica attuato dalla nostra letteratura. Da questo punto di vista sono di interesse decisivo gli 
studi di Panofsky che insistono sulla continuità di aetates ovidianae, ognuna delle quali, nella propria specificità, 
elabora una nuova forma di espressione nei confronti del mito. In questo senso le Metamorfosi ovidiane assumono un 
valore paradigmatico per l’individuazione di “temi” e “motivi” [Erwin Panosfky, Studi di iconologia, Einaudi, Torino 
1975, pp. 34-36], per la loro presenza in termini di riuso classicistico e di riscrittura dell’archetipo e per la 
testimonianza di un continuo ripensamento della classicità, non sempre riconducibile al principio dell’imitatio. 
Seguendo attentamente l’evoluzione dei volgarizzamenti, dal Trecento al Cinquecento, si nota un progressivo 
allontanamento del materiale mitologico dall’interpretazione esegetica, tipica del Medioevo, a favore di 
un’interpretazione “laica” e “cortese”, che trova piena affermazione nel corso del XVI secolo, quando il mito diventa 
parte integrante della creazione letteraria. Il percorso fin qui tracciato presuppone due diversi atteggiamenti di cui il 
primo, storicamente collocabile nel periodo medievale, insiste sulla necesità di trovare un fine moralmente edificante 
che orienta la lettura delle favole antiche secondo lo schema della mutatio moralis, l’altro, storicamente collocabile nel 
periodo rinascimentale, trova, o meglio, ritrova nel mito – e in generale nelle humanae litterae – una dimensione estetica 
ed edonistica speculare ai nuovi modelli culturali». 
   Applicabile al problema della mediazione dei volgarizzamenti nell’opera tassiana è sicuramente il discorso di 
Vincenzo Vivaldi a proposito della mediazione delle traduzioni latine per la conoscenza tassiana delle opere in lingua 
greca: in altri termini, è vero che talora occorre guardare più che al testo ovidiano, ai volgarizzamenti (così come 
occorre guardare più che ai testi della classicità greca che Tasso non poteva leggere in lingua greca, alle traduzioni 
latine dei medesimi testi); cfr. Vincenzo Vivaldi, Prolegomeni ad uno studio completo sulle fonti della “Gerusalemme 
Liberata”, Trani 1904: «Parecchie opere dal Tasso ricordate, secondo me, non furono da lui lette, quindi le sue citazioni 
sono di seconda mano. P. e., io non credo che egli leggesse Tucidide, e questo dubbio mi nasce dalle stesse citazioni,che 
il Tasso fa di quello storico greco. Sempre che deve dire qualche cosa di quello storico, si riferisce ai giudizii degli altri; 
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Rinascimento: una questione, anche soltanto nella sfera tassiana, ancora ben lungi dall’essere analizzata con 
compiutezza e precisione (comunque, in generale, ben si può dire che talora Tasso mutua non direttamente 
dal testo ovidiano, ma attraverso talune mediazioni, tra cui ad esempio quella del volgarizzamento delle 
Metamorfosi di Giovanni Andrea dell’Anguillara, volgarizzamento finemente analizzato da Gabriele Bucchi 
in “Meraviglioso diletto”. La traduzione poetica del Cinquecento e le Metamorfosi d’Ovidio di Giovanni 
Andrea dell’Anguillara, ETS, Pisa 2011).  
  I fiumi dolci di eloquenza di Alete (II, 61, 5-6: ‘… di sua bocca uscièno / più che mèl dolci d’eloquenza i 
fiumi’) sono in rapporto con I, 3 (‘soavi licor’ etc., inganno che serve a veicolare il senso morale della 
poesia): cfr. Zatti, L’ombra del Tasso 1996 pp. 115-116. È il grande tema della persuasione, dell’inganno: e 
che cos’è la metamorfosi volontaria se non spesso un inganno, una simulazione e una dissimulazione?; ma 
Tasso distingue tra simulazione e simulazione, tra menzogna e menzogna: l’eloquenza del suo poema, anche 
se aggiunge falsità al vero, è diretta ad un fine benefico, mentre l’eloquenza di Alete è malvagia e diabolica; 
così come la menzogna di Sofronia è pietosa e diretta ad uno scopo salvifico (salvare i cittadini cristiani di 
Gerusalemme) mentre quella di Armida è la menzogna diabolica di chi vuole allontanare dai propri doveri di 
crociati i campioni cristiani, indebolendo l’avversario a proprio vantaggio.  
 
   Il mare sordo. Un riferimento di un’eco ovidiana è ravvisabile in un’espressione adoperata 
dall’ambasciatore Alete nel suo discorso a Goffredo: II, 76, 3-4: ‘e ’l mar ch’a i preghi è sordo ed a i lamenti, 
/ te sol udendo, al tuo voler si piega?’ Alete sta dicendo che Goffredo non può avere un dominio sugli 
elementi naturali quali i venti (II 76 1-2) e il mare tale da potersi assicurare il rifornimento dei viveri da parte 
della flotta cristiana: la soluzione di prevedere quale unica fonte di sopravvivenza i viveri procurati dalla 
flotta, dice Alete, non è esente da gravissime aporie (ovviamente il ragionamento è condotto dalla parte di 
                                                                                                                                                                                                 
e ricorda altri, anche quando deve citare qualche sentenza di lui. (…) fatica leggono le opere greche non nel loro testo, 
ma nella traduzione latina; ed infatti di lì a poco Ascanio Mari ripete: “Prego V. S. che mi trovi un Sofocle ed un 
Euripide latino, da qualche amico suo che non sia dottissimo; perché i dottissimi gli amano greci” (lett.682). Nella 
lettera 683 domanda  un Demostene ed un Apollonio tradotto. E v’è ancora di più. Il 1591, scrivendo a Giovanni 
Giolito, gli chiede “un’operetta di Luciano De Dea Syria, o tradotta in latino, o non senza il latino” (lett. 1335). Questa 
prova mi pare decisiva per persuaderci che il Tasso leggesse le opere greche non nel loro testo originale. Il Proto, che, 
come abbiam detto,è uno dei più benemeriti studiosi del Tasso, per giustificare alcune imitazioni dell’Argonautica di 
Apollonio Rodio e del romanzo di Eliodoro d’Emesa nel Rinaldo, poiché all’età in cui il Tasso compose questo 
poemetto non poteva, certo, leggere gli autori greci nel testo originale, argomenta che potè conoscerli in una traduzione 
latina; e di traduzioni latine dell’Argonautica vi era quella di Giovanni Hartung, pubblicata in Basilea il 1550; del 
romanzo di Eliodoro poi vi erano parecchie traduzioni francesi e due italiane. Secondo me, non solo allora, ma anche 
dopo, il Tasso lesse le opere greche nelle traduzioni latine o italiane. Degli studiosi del Tasso finora, a quanto io sappia, 
il solo Parlagreco è venuto alla conclusione mia ((e cioè che Tasso lesse gli autori greci nelle traduzioni latine)), e la 
convalida, riferendosi alle prove addotte da me. Il Parlagreco però fa male nel suo lavoro a ricordare qualche volta i 
classici greci nel testo originale. Se voi credete che il Tasso leggesse quegli scrittori nelle traduzioni, di esse dovete 
servirvi nel vostro lavoro di fonti della Liberata, poiché esse il poeta tenne presenti» (corsivo mio).  
  Sul problema della consistenza del riferimento al volgarizzamento di Giovanni Andrea dell’Anguillara nella Liberata 
(con un interessante spaccato sulle differenti posizioni che si registrano al proposito nel dibattito fineottocentesco-
inizionovecentesco), cfr. ancora Vincenzo Vivaldi, op. cit.: «Quanto alla letteratura latina abbiam poco da dire: il Tasso 
mostra di aver lette, e nella loro lingua originale, le opere dei più reputati scrittori di quella classica antichità. Com’è 
risaputo, delle traduzioni delle principali opere della letteratura del Lazio ai tempi del Tasso si avevano delle non molto 
spregevoli traduzioni, ed il Tasso ne ricorda qualcuna; ma per il suo lavoro mostra di avere attinto direttamente ai testi 
latini. Molte di quelle traduzioni erano in ottava rima, metro da lui preferito nel suo poema; e, se mai, ad esse avrebbe 
dovuto ricorrere, non volendo leggere le opere latine nell’originale. E Lodovico Dolce in quel metro aveva tradotte e 
parafrasate l’Eneide e le Metamorfosi, da lui intitolate Trasformazioni (1558); e nello stesso metro le Metamorfosi 
erano state tradotte e quasi parafrasate da Niccolò degli Agostini, prima (1522-23), e da Andrea dell’Anguillara, poi 
(1561). Ed Erasmo di Valvasone ance in ottava rima aveva tradotta la Tebaide (1570); e delle altre opere latine, che il 
Tasso certissimamente lesse, vi erano traduzioni ed in ottava rima ed in verso sciolto ed anche in terzina. Ora, 
paragonate queste traduzioni con la Gerusalemme, nei punti in cui il Tasso certissimamente s’ispirò nei poeti latini, 
apparisce chiaro che il poema del Tasso non ha alcuna relazione con l’opera dei traduttri; ne ha moltissima invece con 
le opere originali. Solo lo Scherillo, a quanto io sappia, sostenne che il Tasso, invece d’ispirarsi direttamente in Ovidio, 
per alcuni episodi del suo poema tenne presente la traduzione, che delle Metamorfosi aveva fatta Andrea 
dell’Anguillara; ma, esaminando questi episodi, mostrerò che l’osservazione dello Scherillo non risponde al vero». 
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chi ha tutto l’interesse di stimolare nell’interlocutore Goffredo la reazione, che non ci sarà, di abbandono del 
campo e dei ferrei propositi di guerra ai pagani di Gerusalemme). Comunque, il punto per noi interessante è 
quel sintagma del ‘mare’ ‘sordo alle preghiere’, che sembra essere mutato da Met. XIII 804: si tratta 
dell’episodio (dai tratti anche comici per la totale rivisitazione di un personaggio mostruoso come il ciclope) 
di Polifemo e Galatea; Polifemo si è follemente innamorato della ninfa Galatea, ma ovviamente lei respinge 
le attenzioni di un ciclope così deviante rispetto alla tradizione mitica. Polifemo ad un certo tratto della 
vicenda prorompe in un canto rivolto a Galatea (XIII 789 sgg.) e la definisce, oltre che ad esempio come ‘più 
crudele dei giovenchi selvaggi, più ingannevole delle onde’, ‘più irremovibile di questi scogli, più violenta 
della corrente dei fiumi, più superba del pavone tanto ammirato, più pungente della fiamma, più aspra di un 
roveto, più aggressiva di un’orsa che ha appena partorito’, come ‘più indifferente del mare’ (precisamente: 
‘surdior aequoribus’). La fonte ovidiana è mediata già ad esempio da Castiglione, Tirsi 3, 3: ‘più che il mare 
e i scogli sorda’.  
   Il mare nelle affermazioni dell’Alete tassiano è dunque sordo alle preghiere ed ai lamenti esattamente come 
gli ‘aequora’ nella pagina ovidiana erano detti essere ‘surdia’, e la memoria intertestuale potrebbe spingerci 
ad affermare che come la ninfa Galatea è sorda all’amore di Polifemo al pari dell’insensibile mare che non 
mostra capacità di ascolto, allo stesso modo il mare –   nelle parole di Alete – è insensibile alle preghiere e ai 
lamenti di Goffredo, alle sue intenzioni di estremo amore (charitas / agape) nei confronti di Cristo e del suo 
Santo Sepolcro.  
    Metafora nautica del raccogliere la nave in porto. L’ambasciatore Alete ‘consiglia’ (ma com’è noto il 
suo è un consiglio fortemente ‘interessato’) ai capitani cristiani di abbandonare Gerusalemme con queste 
parole: II, 79, 5-8: ‘Ma qual nocchier che da i marini inganni / ridutti ha i legni a i desiati porti, / raccòr 
dovreste omai le sparse vele, / né fidarvi di novo al mar crudele.’ Ecco, riportare le navi nel porto come un 
saggio timoniere. Del resto, la metafora nautica fa la sua comparsa all’inizio del poema (I, 4) come segnale, 
lo illustra Sergio Zatti ne L’ombra del Tasso, di connessione e ad un tempo di distanza rispetto al modello 
ariostesco del romanzesco.   
 
   Argante come Aiace 
   Una memoria ovidiana importante che può essere registrata a proposito di Argante (e a proposito 
dell’episodio già in parte visto per l’assimilazione con Aletto e Medusa, ossia duello con Ottone) è l’affinità 
con il personaggio dell’Aiace ovidiano196 nella contesa con Ulisse per le armi di Achille.  
   Il riferimento è alle parole di Argante al caduto Ottone: ‘Renditi vinto, e per tua gloria basti / che dir potrai 
che contra me pugnasti’ (VI 32, 7-8): cioè gli ordina di dichiararsi sconfitto perché per il suo onore è 
sufficiente poter dire che ha combattuto contro di lui. I commentatori, sulla scorta degli studi sui fontes 
tassiani197, segnalano affinità con Met. IX 5-7, passo inscritto nell’episodio di Acheloo e Ercole, episodio nel 
                                                           
   
196
 Un altro personaggio ovidiano (ma più propriamente virgiliano) di riferimento per quanto concerne la costruzione 
del personaggio di Argante è Turno: il combattimento tra Argante e Tancredi (nel VI canto) è modellato su quello, 
narrato nell’Eneide, tra Enea e Turno, con le polarità morali, ideologiche e di esito nella battaglia che sono mantenute 
con coerenza, e con la forza animalesca di Turno rinnovata in quella di Argante; e si noti che la vittoria di Enea su 
Turno è narrata anche nelle Metamorfosi ovidiane (XIV 536 sgg.).  
 
 
     
197
 Cfr. Vincenzo Vivaldi, Sulle fonti della Gerusalemme Liberata, I volume, Catanzaro 1893: «da sentimenti 
cavallereschi è ispirato quel vanto di Argante: “e per tua gloria basti / che dir potrai che contra me pugnasti”. […] Nei 
poemi classici vi è pure qualche scena simile. Nell’Eneide, p. e. (XI, 686-89), Camilla, dopo avere ucciso Ornito, gli va 
da presso, insultandolo, e gli dice: “Silvis te, Thyrrene, feras agitare pugnasti? Advenit, qui vestra dies muliebribus 
armis / verba redarguerit: nomen tamen haud leve patrum / manibus hoc referes, telo cecidisse Camillae”. 
Ed altre parole simili si leggono pure al libro X (829). Il Guastavini ed il Carbone ricordano pure due altri passi delle 
Metamorfosi (IX, XII); ed io ne ricordo un altro della Tebaide di Stazio. Non si può dire quindi che il Tasso si sia 




complesso molto citato da Tasso: ‘…nec tam / turpe fuit vinci, quam contendesse decorum est, / magnaque 
dat nobis tantus solacia victor’, ‘non fu tanto motivo di vergogna l’esser stato sconfitto, quanto titolo di 
gloria l’aver combattuto con uno la cui grandezza mi consola della sua vittoria’.  
    Ma il confronto ovidiano andrebbe a mio avviso per così dire esteso e condotto anche con l’episodio della 
contesa tra Aiace e Ulisse, che è tra l’altro un passo davvero centrale per quanto concerne il gioco delle 
memorie ovidiane nella Liberata: un passo in cui Aiace sostanzialmente utilizza consimili parole nei 
confronti di Ulisse, dicendogli che si deve ritenere onorato di aver combattuto con lui e, di stesso, che ha 
perso un po’ del suo onore nell’abbassarsi a combattere con l’Itacese.   
    Il doppio parallelo Argante come Ercole, Argante come Aiace (e di converso, Ottone come Acheloo, 
Ottone come Ulisse) disegna una più autentica tessitura ideologica della ripresa ovidiana rispetto 
all’evidenziazione del solo primo parallelo con Ercole, perché Argante è sì simile ad Ercole per la sua forza, 
la sua apparente invincibilità e sconfiggerà Ottone, ma allo stesso tempo è simile anche e forse soprattutto 
(non in questo episodio, ma nell’orizzonte conclusivo e complessivo del poema tassiano) ad Aiace, nel senso 
che la sua superbia e la sua protervia non potranno alla fine che scontrarsi con la superiorità cristiana, e così 
come Aiace sarà condotto al suicidio dal disonore di non avere accesso alla proprietà delle armi di Achille, e 
quindi in definitiva sarà, sia pur non direttamente, ‘ucciso’ da Ulisse, allo stesso modo Argante sarà ucciso 
da Tancredi nel duello finale e tutto il suo orgoglio, la sua superbia, qui mostrata nell’atteggiamento assunto 
nei confronti di Ottone, non potrà che essere sbriciolato alla resa dei fatti.  
 
    Argante ‘ferino’ 
   Abbiamo anticipato che numerose sono le assimilazioni di Argante al ‘ferino’ (Argante assume infatti, 
nelle trasformazioni metamorfiche che lo riguardano da vicino soprattutto nell’ambito delle similitudini, lì 
dove ‘scatta’ per così dire lo slittamento ‘trasformativo’, assume – dicevo – soprattutto una connotazione 
prettamente ferina); vediamone ora qualcuna nel dettaglio.  
 
   La prima assimilazione che prendiamo in considerazione vede Argante paragonato ad una fiera e le sue 
parole ad un fulmine: si tratta delle ottave consecutive 37 e 38 del VI canto: ‘(Rinaldo) Fassi inanzi 
gridando: “Anima vile, / che ancor ne le vittorie infame sei, / qual titolo di laude alto e gentile / da modi 
attendi sì scortesi e rei? / Fra i ladroni d’Arabia o fra simìle / barbara turba avezzo esser tu déi. / Fuggi la 
luce, e va’ con l’altre belve / a incrudelir ne’ monti e tra le selve”. // Tacque; e ’l pagano, al sofferir poco uso, 
/ morde le labra e di furor si strugge. / Risponder vuol, ma il suono esce confuso / sì come strido d’animal 
che rugge; / o come apre le nubi ond’egli è chiuso / impetuoso il fulmine, e se ’n fugge, / così pareva a forza 
ogni suo detto / tonando uscir da l’infiammato petto’. Il mancato rispetto da parte di Argante dei codici 
comportamentali cavallereschi dell’onore, palesatosi nell’atteggiamento tenuto nei confronti dello sconfitto 
Ottone, fa dire a Rinaldo insomma che il guerriero pagano non è affatto degno di essere parte di un consorzio 
umano propriamente detto, per cui occorrerebbe che rifuggisse dalla luce, si allontanasse dal mondo, dal 
vivere civile, per recarsi invece con ‘l’altre belve’ – essendo, dunque, fondamentalmente ‘belva’ lui stesso – 
e cioè con belve feroci, che in quanto tali condividono con Argante stesso tale tratto della ferocia, in modo 
tale da poter ‘incrudelire’ in uno spazio altro da quello della città, della ‘civile conversazione’, e cioè nei 
monti e nelle selve (si pensi, a questo proposito, anche alle interessanti considerazioni condotte da Güntert in 
Nella selva del Tasso, per quanto concerne una sorta di percorso dalla selva – di Saron – alla città liberata – 
di Gerusalemme, come un diagramma umanizzante, beatificante, conducente a Dio).  
   Argante-belva, dunque. Argante, ce lo figuriamo dinanzi agli occhi con evidenza estrema grazie ai rilievi 
metaforici strutturalmente, e per definizione, metamorfici, assume le fattezze di una vera e propria belva 
rabbiosa, crudele, rapace, feroce. Argante, poco prima assimilato a Aletto o a Medusa, furia demoniaca e 
potenza infernale, non forza pietrificante ma crudele e rabbrividente, è ridotto, nelle parole di Tancredi, al 
rango di belva feroce. Ma le parole di Tancredi sono le parole del narratore-Tasso, perfettamente complanari 
ad esse, se è vero che nell’ottava immediatamente seguente a quella in cui campeggiano le parole del 
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crociato, Argante ci viene presentato, questa volta direttamente dalla voce del narratore, in un atteggiamento 
egualmente animalesco: ‘morde le labra e di furor si strugge. / Risponder vuol, ma il suono esce confuso / sì 
come strido d’animal che rugge’: la sua è dunque ‘una sorta di afasia, un ruggito animalesco, determinato 
dall’incapacità di controllare la sua ira’ (Tomasi, p. 379; cfr. Lepschy 1985: p. 207).  
   Di nuovo, dunque, come poco prima nelle parole di Tancredi, viene ad essere ribadita la connotazione 
ferina di Argante: Argante compie una vera e propria ‘discesa verso lo stato ferino’  (Tomasi, p. 379), e 
questa discesa non può che costituire una metamorfosi; è fiera in crudele come le belve feroci; ed è fiera in 
quanto impotente nell’articolazione di un discorso umano: doppiamente escluso (o da escludere) dal 
consorzio umano, in quanto non rispettoso dei codici comportamentali cavallereschi e in quanto incapace di 
articolare un discorso coerente; Argante può adoperare il grido, il ruggito piuttosto che la parola. E del resto 
il parallelo con animali è tipicamente utilizzato per il campo pagano, per far risaltare evidentemente la 
ferinità dei personaggi affiliati alla fede musulmana.  
   Si noti, che la similitudine con ‘lo strido d’animal che rugge’ è posta all’interno di una doppia struttura 
comparativa in cui ad accompagnare la prima solitudine è quella con un elemento atmosferico, quale il 
fulmine che squarcia con impeto le nubi in cui è prigioniero (e si ricordi che   al fulmine è paragonato il 
‘ferro’ di Rinaldo nell’assalto a Gernardo): la sfera richiamata qui dall’assimilazione, a suo modo 
metamorfica, col fulmine, è quella dell’impeto, della violenza, e specificamente di una rabbia quasi repressa 
o che comunque non riesce a trovare uno ‘sbocco’ propriamente umano.   
            
   Prima di passare ad un’altra assimilazione ‘ferina’, la similitudine che unisce le parole di Argante a un 
fulmine può fornire lo spunto per una considerazione su un altro processo metaforico-metamorfico relativo 
ad elementi naturali di tipo atmosferico: mi riferisco all’assimilazione dei colpi del guerriero pagano a una 
tempesta, che rientra tra gli scatti o slittamenti metaforico-metamorfici relativi alla battaglia in senso stretto, 
alle armi, alle mosse militari (tra cui può essere ricompreso ad esempio quello – tradizionale e ricorrente nel 
poema – dei sassi o dei colpi assimilati alla grandine e quindi sostanzialmente in essa trasformati: cfr. ad 
esempio XI 33).     
   Ecco i versi dell’assimilazione (VI, 47, 1-2): ‘Tancredi, in sé raccolto, attende in vano / che de’ grandi 
colpi la tempesta’. In conseguenza dei colpi sferrati da Argante assimilati, come si è detto, ad una tempesta, 
Tancredi si rannicchia quasi in posizione fetale ad attendere che la tempesta, per l’appunto, passi, ad 
aspettare che scompaia nel vuoto il grande terrore di un elemento atmosferico così imponente e violento 
(tempesta quasi come paura ancestrale, timore dell’uomo primitivo ovvero del bambino, se è vero che nel 
processo di sviluppo dell’essere umano si rispecchia e si rinnova lo sviluppo intero dell’umanità considerata 
nel suo complesso). 
   Si noti tra l’altro che nell’ottava precedente la metamorfosi dei ‘colpi’ in una ‘tempesta’ è preparata per 
così dire da alcuni riferimenti (46, 1-4: ‘E congiungendo a temerario ardire / estrema forza e infaticabil lena, 
/ vien che sì impetuoso il ferro gire / che ne trema la terra e ’l ciel balena’) che insistono sulla forza 
straordinaria e sull’impeto con cui Argante agita la spada in modo tale da causare quasi un terremoto (per 
quanto riguarda l’elemento della terra) e una tempesta colta soprattutto nel lampeggiare, nel balenare del 
cielo  (per quanto concerne l’elemento dell’aria). Questo terremoto e questi lampi dunque non fanno che 
strutturarsi coerentemente con l’immagine successiva della ‘tempesta’ di ‘colpi’ che, per quanto sia indubbio 
che derivi anche da un certo tipo di tradizione canterina e cavalleresca, nella scrittura tassiana è – altrettanto 
indubbiamente – molto più preparata in quanto sgorga naturalmente (ossia con una dispositio, una tramatura 
ben costruita, ma anche ben ‘celata’: ‘ars est celare artem’) dai riferimenti precedenti a due temibili eventi 
atmosferici quali il terremoto e il lampeggiare dei fulmini.  
      Se si pensa poi che all’ottava 36 del medesimo canto Argante, nella descrizione del suo furore bloccato 
internamente dall’impotenza della parola, era assimilato ad un ‘fulmine’, si comprende bene come la 
tramatura che dispone Tasso è ordita attraverso una serie di rimandi, anche – come in questo caso – a breve o 
brevissima distanza, che sono tanto sottili quanto indispensabili alla corretta percezione di alcune 
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dimensioni, di cui sono forniti taluni indizi, per l’appunto, a distanza, che vanno però ovviamente connessi 
(ma in realtà già sono connessi nell’opera: il punto sta nel ben intendere questa connessione). In questo caso, 
è evidente che, andando a ritroso, la ‘tempesta di colpi’ (che potrebbe apparire un banale riutilizzo di un 
topos canterino), il ‘terremoto’ e i ‘fulgori’ provocati dall’agitamento della spada da parte di Argante, il 
‘fulmine’ fuoriuscente dalle nubi cui è assimilato ad Argante, costituiscono una rete ben architettata e 
congegnata in cui, con modalità metaforiche-metamorfiche, due campi sono congiunti a causa della zona di 
sovrapponibilità semantica (e quindi coinvolti in un processo di trasformazione metamorfico dell’uno 
nell’altro e viceversa), e questi due campi sono evidentemente da un lato il referente concreto, il comparato, 
ossia Argante prototipo di una paganità superba e furiosa, e dall’altro i referenti metaforici di tipo 
atmosferico, il comparante, ossia una tempesta caratterizzata da fulmini, folgori, terremoti, che bene 
individuano, del referente concreto, la violenza, la furia, l’impulsività distruttrice.   
  
    Proseguendo ora con il nostro percorso ‘ferino’ (lo slittamento metamorfico di Argante verso una zona del 
tutto ferina e animalesca ha una sua continuità e costanza, lo si è detto, nel poema: Argante infatti può 
vantare a suo carico una nutritissima serie di similitudini spesso tratti dalla sfera ferina198), incontriamo ora 
l’assimilazione di Argante ad un’orsa ferina (VI, 45): ‘Qual ne l’alpestri selve orsa, che senta / duro spiedo 
nel fianco, in rabbia monta, / e contro l’arme se medesma aventa / e i perigli e la morte audace affronta, / tale 
il circasso indomito diventa: / giunta or piaga a la piaga, ed onta a l’onta, / e la vendetta far tanto desia / che 
sprezza i rischi e le difese oblia’.  
   Questa assimilazione con un animale caratterizzato da doti di possenza, ferocia, selvatichezza, ma colto in 
uno stato peculiare che è quello di un ferimento a causa della lancia scagliata dai cacciatori, è molto 
interessante perché per l’appunto individua un processo trasformativo in cui Argante sostanzialmente viene a 
coincidere con le sembianze di un animale di cui condivide due caratteri quali: (1) la ferocia e (2) lo stato 
temporaneo di ‘fragilità’ che vieppiù accresce la rabbia e alimenta uno scontro in cui non più sono calcolati 
rischi e potenzialità.          
   Il paragone può essere senza dubbio, e non mi sembra sia stato fatto, con quello concernente a Satana 
assimilato ad un toro ferito, lì dove cioè i due elementi in gioco paiono per l’appunto gli stessi: possanza 
anche fisica, imponenza, forza, e quindi conseguente alterigia, superbia, ma una possanza colta nel momento 
di una fragilità, di un ferimento, in cui ad emergere è quasi l’impossibilità di capacitarsi di non essere infine 
propriamente inattaccabili. La situazione archetipica che emerge in entrambi i paragono che, ripeto, 
andrebbero visti in stretta contiguità, è quella che potremmo definire di ‘scacco al re’ o dell’‘inaspettato 
colpo dato ad un colosso’ (inaspettato, si intende, da esso stesso).    
   Argante come orsa ferita; Satana come toro ferito: le due assimilazioni non possono non generare, 
nell’orizzonte di ricezione del lettore, degli scivolamenti metamorfici, per cui Argante diviene infine davvero 
un’orsa e come tale ce la si può figurare alla mente, e allo stesso modo Satana diviene un toro. E i due 
guerrieri, i due animali, sono entrambi feriti. Feriti più che nel corpo, nell’orgoglio. Ecco, nel loro orgoglio, 
nel loro orgoglio spropositato, gigantesco, gigantesco come i loro stessi corpi (e il riferimento va 
ovviamente, in modo indistinto, sia agli animali cui si allude in similitudine, strutturalmente e 
fisiologicamente connotati da un corpo possente e importante, sia all’angelo caduto e al guerriero robusto 
nella sua fisicità imponente). Orgoglio spropositato, hybris gigantesca: la hybris di pensare di poter offendere 
impunemente Dio, di cercare di scalare l’Olimpo (ed è in questo ambito che spesso è generata la metafora 
con i Giganti in lotta contro Giove), di sconfiggere chi combatte sotto l’insegna santa di Cristo.                     
 
   Un’altra assimilazione ‘ferina’ compare poco dopo un’altra con un peculiare elemento celeste; la scena è la 
seguente: Tancredi è lontano, imprigionato ormai nelle reti di Armida, ma Argante è impaziente, desidera 
combattere, non aspetta che il giorno in cui poter continuare la sfida con il campione cristiano (il sesto 
giorno): cfr. VII 50 7-8: ‘… de le piaghe sue non sano ancora, / brama che ’l sesto dì porti l’aurora’.  
                                                           
198
 Si noti anche, tra l’altro, l’assimilazione di Argante ad un leone (X 56).  
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  In questo contesto narrativo, Argante è dapprima descritto come una cometa rosseggiante  (VII 52 4-8; VIII 
1-2): ‘Qual con le chiome sanguinose orrende / splende cometa suol per l’aria adusta, / che i regni muta e i 
feri morbi adduce, / a i purpurei tiranni infausta luce; // tal ne l’arme ei fiammeggia, e bieche e torte / volge 
le luci ebre di sangue e d’ira’. Argante fiammeggia nelle sue armi come una cometa apportatrice di sventure 
e di malattie (secondo una tradizione classica che parte almeno da Virgilio Aen. X 272-275; per un attimo 
davvero Argante si trasforma in quella cometa descritta, con cui condivide le caratteristiche di ente 
fiammeggiante e soprattutto latore di sventure.  
    Poi interviene un’altra similitudine (quindi un’altra metamorfosi), questa volta con un animale, e con un 
animale già molto presente nella Liberata, il toro: ‘Non altramente il tauro, ove l’irriti / geloso amor co’ 
stimuli pungenti, / orribilmente mugge, e co’ muggiti / gli spirti in sé risveglia e l’ire ardenti, / e ’l corno 
aguzza a i tronchi, e par ch’inviti / con vani colpi a la battaglia i venti: / sparge co ’l piè l’arena, e ’l suo 
rivale / da lunge sfida a guerra aspra e mortale’ (VII 55).  
    La similitudine con il toro è significativa in quanto per la terza volta nel poema tassiano un esponente 
delle forze pagane, dopo Clorinda (si è già analizzato il riferimento) e dopo Satana (il riferimento sarà 
analizzato a breve), è assimilato ad un toro. Inoltre, forte è la continuità con l’atteggiamento di Argante 
descritto nel VI canto: ad essere messo nuovamente in risalto è la regressione verso un linguaggio 
animalesco, verso un’impotenza del linguaggio umano.    
 
   Comunque, al di là delle singole assimilazioni ‘ferine’ di Argante, occorre notare la tendenza tassiana ad 
inscrivere il campo pagano sotto il segno degli slittamenti metaforico-metamorfici di tipo animalesco (e 
questo ovviamente non richiede molte spiegazioni dal punto di vista ideologico): l’Alterità musulmana è 
sempre connotata sotto il segno del ferino199, e ad esempio anche un personaggio con Aladino200 è spesso 
coinvolto in processi assimilativo-trasformativi di tipo ferino.    
                                                           
     
199
  Un esempio, tra i numerosissimi che potrebbero essere effettuati, sulla connotazione ferina dell’Alterità 
musulmana (l’assimilazione metamorfica con il ferino è più che usuale per quanto riguarda il campo arabo), è quello 
relativo al ‘barbarico ululato’ (IX 43 3-4): ‘…in un tempo il cielo orribilmente / intonar di barbarico ululato’; gli Arabi 
sono assimilati alle fiere, nella fattispecie in  veri e propri lupi.  
 
   
200
  Tra gli scatti metaforici-metamorfici che coinvolgono Aladino, è molto interessante quella con il serpente e con il 
leone (I, 85): ‘Questo pensier la ferità nativa, / che da gli anni sopita e fredda langue, / irritando inasprisce, e la ravviva / 
sì ch’assetata è più che mai di sangue. / Tal fero torna a la stagion estiva / quel che parve nel gel piacevol angue, / così 
leon domestico riprende / l’innato suo furor, s’altri l’offende’.  Il timore che la parte cristiana di Gerusalemme possa 
approfittare dell’arrivo dei Crociati per scatenare una ribellione nei confronti delle ingiuste leggi imposte dal re, fa sì 
che nell’animo del re stesso, Aladino, risorga la giovanile ferocia: e questa ferocia è come quella di un serpente che, 
apparentemente innocuo d’inverno, ritorna feroce durante l’estate, e come quella di un leone addomesticato che 
riconquista il suo originario furore se è da qualcuno provocato. Ovviamente la doppia similitudine a sfondo ferino non 
può che contribuire a rendere maggiormente evidente la crudeltà animalesca di Aladino.  
   A proposito di Aladino, possiamo notare una probabile memoria ovidiana: Aladino inquina le sorgenti e i corsi 
d’acqua e mescola con veleni mortali le acque pure (si tratta di una delle prime azioni di Aladino narrate nella Liberata: 
‘turba le fonti e i rivi, e le pure onde / di veneni mortiferi confonde’, I, 89, 7-8), l’avvelenamento delle acque è un tratto 
ovidiano, nel senso che potrebbe essere riconnesso all’avvelenamento delle acque determinato dalle arti magiche di 
Circe dopo il rifiuto da parte di Glauco a favore di Scilla allo scopo di punirlo: avvelenamento che produce la 
metamorfosi di Scilla prima in mostro e poi in scoglio.  Tra l’altro, l’avvelenamento delle sorgenti d’acqua da parte di 
Aladino con veleni e sostanze pericolose ritorna in XIII 58 5-8: ‘… di Giudea l’iniquo donno / con veneni e con succhi 
aspri e mortali / più de l’inferna Stige e d’Acheronte / torbido fece e livido ogni fonte’. 
   Sempre a proposito di Aladino, possono essere svolte due considerazioni relative al consiglio convocato da Aladino 
stesso: la prima su una micro-formula metaforico-metamorfico ricorrente, ossia sull’assimilazione del  bisbiglio dei 
pagani riuniti nel consiglio al rumore del vento nel bosco (X 36 5-6: “…quasi in bosco aura che freme / suona d’intorno 
un picciolo bisbiglio”): la similitudine ‘bisbiglio come vento’ è utilizzata già precedentemente all’interno del poema; la 
seconda su un singolare processo trasformativo che coinvolge il musulmano Orcano, che interviene nel consiglio 
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  Argante come macchina 
  Raimondo attorno ad Argante come un capitano attorno ad una torre.  
  È significativo il parallelo di Raimondo che s’aggira attorno ad Argante con un capitano che cerca di dare 
l’assalto ad una torre che pare inespugnabile (‘Qual capitan ch’oppugni eccelsa torre / infra paludi posta o in 
alto monte, / mille aditi ritenta, e tutto scorre / l’arti e le vie, cotal s’aggira il conte; / e poi che non può 
scaglia d’arme tòrre / ch’armano il petto e la superba fronte, / fère i men forti arnesi, ed a la spada / cerca tra 
ferro e ferro aprir la strada’); significativo perché di Argante è sempre esplicitata la natura ferina o di 
macchina, cioè sempre in direzione disumanizzante. Argante è una torre, una macchina, non un individuo 
umano.   
 
   Argante come nave resistente, seppur malconcia, come avido lupo, come fuoco che esce da luogo 
chiuso, etc. 
   Argante è nuovamente assimilato, in un processo metaforico, quindi metamorfico, ad un oggetto e non ad 
un individuo, coerentemente con la presentazione consueta del pagano che tende ad escludere tratti umani e 
rafforzare le caratteristiche ferine e di macchina, quando è assimilato ad una nave resistente, seppur 
malconcia (VII 98).   
   Argante è assimilato poi (VII 106) ad un avido lupo; e già abbiamo detto che numerose risultano essere le 
similitudini concernenti Argante, con continui ‘slittamenti metamorfici’, soprattutto di tipo ferino (ad essere 
rimarcata è la ferinità selvaggia del personaggio). 
  Argante è assimilato inoltre ad un fuoco che fuoriesce da un luogo chiuso (VII 107) e la cui forza pertanto è 
rinvigorita (si ricordi il motivo del fuoco più forte perché nascosto nell’amore di Erminia descritto come 
quello di Piramo e Tisbe).   
   Nel gioco delle molteplici assimilazioni che caratterizzano Argante, nell’ambito della sfida con Raimondo, 
di Argante – in continuità con quanto si diceva prima – è detto che è più forte o che comunque ha maggiori 
risultati in battaglia di chi potesse disporre di cento mani, cento braccia, cinquanta spade, cinquanta scudi 
(VII 110): e chi è che può disporre di cento mani se non un ‘mostro’? Argante è dunque ancora una volta 
coinvolto un paragone che ne esalta la natura non umana. Tra l’altro il motivo dei ‘cento’ elementi è molto 
presente nel poema (cento occhi di Argo, cento braccia di Armida-Briareo, etc.) 
 
  Se precedentemente Argante aveva scagliato un colpo come di macchina, in XI 78 è Goffredo a scagliare 
contro Argante un colpo come di macchina (vv. 5-6: “Nessuna mural machina si vante / d’aventar con più 
forza alcuna lancia”); la ‘macchinizzazione’ del corpo umano valoroso e forte coinvolge, dunque come in un 
circolo dalle proprietà commutative, Argante e chi cerca di vincerlo. Ma il colpo di Goffredo si tramuta in un 
formidabile boomerang in quanto Argante scaglia l’asta colpendo mortalmente Sigiero, il fedele scudiero del 
Buglione.  
 
   Solimano  
 
   Solimano – gigante.  
   Solimano è assimilato ai giganti che si rivoltarono contro Giove, anzi di lui vien detto che è più feroce di 
tali giganti (e si ricordi che già Argante era stato assimilato ad Encelado, uno dei giganti, oltre che – sul 
                                                                                                                                                                                                 
pagano: X 39 3-8: “Poi sorse in autorevole sembiante / Orcano, uom d’alta nobiltà famosa, / e già ne l’arme d’alcun 
pregio inante; / ma or congiunto a giovanetta sposa, / e lieto omai di figli, era invilito / ne gli affetti di padre e di 
marito”: si tratta di un indebolimento e infiacchimento dell’eroe valoroso e delle sue forze in seguito al matrimonio e 
alla nascita dei figli (è singolare in quanto esplicitata efficacemente in pochi tratti, ma riprende un tema ben tassiano, 
quello dell’opposizione ‘armi’ versus ‘amore’, ‘dovere epico’ versus ‘piacere romanzesco’, etc., anche se bisogna 




versante biblico – a Golia): IX 3 3-6: «quel Soliman di cui non fu tra quanti / ha Dio rubelli, uom più feroce 
allora / né se per nova ingiuria i suoi giganti / rinovasse la terra, anco vi fòra»: Solimano è il cavaliere più 
feroce tra i musulmani (i ribelli a Dio) e anche se la terra desse nuovamente vita ai suoi giganti per portare un 
nuovo attacco al cielo, non vi sarebbe un uomo più crudele di lui.  Il riferimento è al mito dei giganti figli 
della terra che attaccarono Giove subendo una sconfitta. È un riferimento figurale, metaforico-metamorfico 
molto diffuso nel poema in riferimento ai pagani. I pagani sono metamorficamente quei giganti che 
vorrebbero dare l’assalto a Dio. Sono prepotenti, forti, imponenti come giganti. Ma nell’assimilazione è già 
iscritto il loro destino: saranno sconfitti da Dio, dai crociati, esattamente come i Giganti furono sconfitti da 
Giove.  
 
  Solimano più rapido di una tempesta, di un fiume straripante, di una folgore, di un terremoto. 
  Solimano in un processo metaforico-metamorfico diviene una tempesta: infatti, di lui si dice (IX 22) che è 
più rapido di una tempesta che esce dalle cavità marine: ‘Corre inanzi il Soldano, e giunge a quella / confusa 
ancora e in ordinata guarda / rapido sì che torbida procella / da’ cavernosi monti esce più tarda’. Si noti che 
davvero numerose sono le similitudini e le assimilazioni funzionalizzate ad evidenziare la rapidità e la 
velocità dei guerrieri.    
  Ancora nella stessa ottava, sempre in riferimento a Solimano, è presente un’altra assimilazione per 
evidenziare la sua furia e la sua velocità, con un fiume straripante, con un folgore, con un terremoto: cioè, 
tutta una serie di elementi naturali ‘furiosi’ sono chiamati in causa per descrivere la furia di Solimano: IX 22 
5-8: ‘Fiume ch’arbori insieme e case svella, / folgore che le torri abbatta ed arda, / terremoto che ’l mondo 
empia d’orrore, / son picciole sembianze al suo furore’.  
    Una furia dunque distruttrice di alberi e case, che abbatte e brucia le torri, che riempie d’orrore il mondo 
intero. Eppure tutti questi elementi così furiosi e distruttori sono nulla rispetto alla furia devastatrice di 
Solimano. Si noti comunque che ad essere attuato è sempre un processo metaforico-metamorfico, per cui 
Solimano in qualche modo si trasforma in tempesta, fiume straripante, folgore, terremoto, e cioè a ben 
vedere in quasi tutte le calamità naturali che possano essere registrate in un catalogo per quanto concerne gli 
elementi dell’acqua (fiume), della terra (terremoto), del fuoco (folgore), dell’aria (tempesta).     
 
       Solimano come oceano tra lampi, visto dai naviganti-cristiani e come scoglio che sostiene i tuoni, le 
onde.: metafora nautica. 
Solimano, poi, nuovamente è assimilato a un elemento naturale: ai lampi visti dai naviganti-cristiani 
nell’oceano-campo di battaglia nell’oscurità: metafora nautica che rafforza le assimilazioni precedenti, 
creando un’omogeneità di sfondo metamorfico in cui si collocano le ‘trasformazioni’ di Solimano: IX 26 ‘E 
si mostra in quel lume a i riguardanti / formidabil così l’empio Soldano, / come veggion ne l’ombra i 
naviganti / fra mille lampi il torbido oceano’.  La metafora si connette all’animizzazione metamorfica del 
dettaglio del drago sull’elmo.   
  E successivamente Solimano è coinvolto di nuovo in una metafora acquatica e nautica, questa volta però 
con ‘ruoli’ attanziali differenti: Solimano non è più assimilato ai lampi in un oceano colto nell’oscurità 
notturna, ma ad uno scoglio che sostiene i colpi delle onde e i tuoni: si passa così da una sfera ‘luminosa’ 
(lampi) ad una ‘rocciosa’ (scogli): IX 31: ‘Ma come a le procelle esposto monte, / che percosso da i flutti al 
mar sovraste, / sostien fermo in se stesso i tuoni e l’onte / del ciel irato e i venti e l’onde vaste, / così il fero 
Soldan l’audace fronte / tien salda incontra a i ferri e incontra a l’aste, / ed a colui che il suo destrier percote / 
tra i cigli parte il capo e tra le gote’.     
   La metafora della resistenza notevole di Solimano agli attacchi cristiani: è per questo motivo scelto il 
campo del ‘roccioso’, così come precedentemente l’assimilazione ai ‘lampi’ era dovuta al  motivo della luce 
emessa dalla rappresentazione del drago sull’elmo.  
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   Lesbino 
     
Per quanto concerne l’episodio della morte di Lesbino, si noti che l’assimilazione di Lesbino ad un fiore 
reciso (IX 85 8 “il suo Lesbin quasi bel fior succiso”) può connettersi alla lontana col mito della bellezza 
maschile celebrata nell’episodio ovidiano di Adone che morto è trasformato in un fiore. Inoltre, la 
descrizione della morte nell’ottava seguente, 86: “E in atto sì gentil languir tremanti / gli occhi e cader su ’l 
tergo il collo mira…”, condotta dal punto di vista di Solimano, ha un suo modello in Met. X 194-195: “sic 
vultus moriens iacet, et defecta vigore / ipsa sibi est oneri cervix umerosque recumbit”, ‘così gli occhi del 
morente si chiudono e il capo non ha più la forza di reggersi sul collo e si reclina su una spalla’: si tratta della 
morte di Giacinto, giovinetto amato da Apollo e da lui accidentalmente ucciso nel gioco del disco, che è 
ritratto dal poeta nel medesimo atteggiamento che sarà di Lesbino morente, e cioè con il capo reclinato 
dolcemente nel momento dell’uccisione (all’indietro nel caso di Lesbino, sulla spalla nel caso di Giacinto); 
Giacinto, tra l’altro, è assimilato nei versi immediatamente precedenti a un fiore che appassisce ed è 
trasformato, in seguito alla morte, nell’omonimo fiore: anche Giacinto, dunque, oltre che Adone, può essere 
chiamato in causa per la metafora di Lesbino-fiore reciso e, in quanto amato da Apollo, presenta una 
consonanza forte con il tipo di legame che unisce Lesbino a Solimano).  
   La morte di Lesbino, che già in se stessa presenta così numerosi riferimenti ovidiani (Athis e Licabante, 
Giacinto e Apollo, Adone), produce una metamorfosi in Solimano: il suo cuore di marmo diventa tenero, 
l’enorme commozione prende il sopravvento (IX 86 3-8: ‘così vago è il pallore, e da’ sembianti / di morte 
una pietà sì dolce spira, / ch’ammollì il cor che fu dur marmo inanti, / e ’l pianto scaturì di mezzo a l’ira. / Tu 
piangi, Soliman? tu, che destrutto / mirasti il regno tuo co ’l ciglio asciutto’); e una nuova metamorfosi poi 
conduce Solimano dalla tristezza all’ira (IX 87 1-4: “Ma come vede il ferro ostil che molle / fuma nel sangue 
ancor del giovenetto, / la pietà cede, e l’ira avampe e bolle, / e le lagrime sue stagna nel petto”): un’ira che lo 
porta ad uccidere Argillano e ad infierire sul suo cadavere come – si noti lo scatto metaforico-metamorfico – 
un mastino che morde inferocito un sasso che gli ha dato un duro colpo (IX 88 1-4: “Né di ciò ben contento, 
al corpo morto / smontato dal destriero anco fa guerra, / quasi mastin che ’l sasso, ond’a lui porto / fu duro 
colpo, infellonito afferra”.  
 
LESBINO 
Antonio La Penna, Aspetti ovidiani  
     (…)un incontro (…) importante, che si colloca fra la guerra e l’eros, anzi un eros molto insolito in un 
poema epico moderno (…) ((è l’)) episdio di LESBINO, il bellissimo efebico paggio di Solimano (G. l. IX 
stt. 81-88). Il personaggio e l’episodio hanno una piena coerenza interna, e solidi sono anche i fili che li 
collegano al mondo del poema. Il paggio del Soldano è caratterizzato da una grazia efebica, a cui la polvere 
della battaglia aggiunge grazia: unisce perfettamente sdegnosa fierezza e dolcezza: sotto questo aspetto 
potrebbe essere accostato a Rinaldo. Con la sua persona è bene intonato l’equipaggiamento di guerra: un 
candido e velocissimo cavallo, zagaglia e scimitarra, un abbigliamento di ‘barbara pompa’, splendente per i 
ricami di porpora e d’oro. Il fanciullo, animato da desiderio di gloria, è già guerriero abile, che è pericoloso 
affrontare: Argillano lo vince con l’astuzia: dapprima gli uccide ‘di furto’ il cavallo e poi, con due colpi, di 
cui il primo inefficace, ferisce a morte lui stesso. Solimano evidentemente è legato al suo paggio da un 
vincolo erotico; vedendolo caduto, lascia lo scontro con Goffredo e corre a vendicarlo. La rappresentazione 
della morte del fanciullo guerriero, ‘quasi bel fior succinto’, è caratterizzata da quella “simpatia” lirica che 
già in Omero, e specialmente in Virgilio, caratterizza i quadri dei giovanissimi eroi stroncati anzi tempo dalla 
guerra: persino Solimano, che non ha pianto per tante sventure, piange sul corpo pallido del suo paggio. 
Quanto è intenso il suo dolore, tanto è spietata la sua vendetta su Argillano.  
   Come i lettori del poema hanno visto da lungo tempo, il personaggio di Lesbino rientra in una ben nota 
iconografia letteraria, in una tradizione il cui punto nodale più importante è l’episodio virgiliano di Eurialo e 
Niso. Virgilio presuppone già una tradizione letteraria greca, che aveva radice in un costume reale, 
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specialmente militare: la tradizione delle coppie di guerrieri legati da un ‘amor pius’, come dice Virgilio, 
cioè da un vincolo particolare, indissolubile di eros platonico: Oreste e Pilade, Teseo e Piritoo, Achille e 
Patroclo (almeno secondo la rappresentazione del loro eros data da Eschilo) ecc. La tradizione greca qui non 
interessa, mentre conta molto la tradizione latina da Virgilio in poi, lungo la quale si pongono Ovidio, Stazio, 
Silio Italico: è questa che, nel nostro caso, influisce sul poema epico moderno.  
   Un’analisi minuta (…) potrebbe mostrare di quantii fili diversi, offerti dalla poesia latina, è intessuta la 
trama del Tasso, frutto (…) di un’eccellente fusione (…). Lesbino ha la grazia efebica e l’ardore di gloria che 
caratterizzano Eurialo (cfr. Aen. IX 179 ss.; 197 ss.). Ovidio, come al solito, aveva coscientemente 
abbandonato l’altezza epica di Virgilio. Il suo Eurialo, l’indiano Athis, è più femmineo, specialmente nel 
‘cultus’ (Met. V 49 ss.):  
…egregius forma, quem divite cultu  
augebat, bis adhuc octonis integer annis,  
indutus chlamyden Tyriam, quam limbus obibat  
aureus; ornabant aurat monilia collum 
et madidos murra curvum crinale capillos.  
  Ma sotto questo abbigliamento sgargiante e femmineo, c’è un esperto guerriero, ancora più abile come 
arciere. Egli combatte nell’esercito degli Etiopi che ha assalito Perseo per strappargli Andromeda; questo 
esercito è una massa variopinta di vari elementi orientali. Ad Athis è strettamente congiunto un guerriero 
assiro, Lycabas, ‘iunctissimus illi / et comes et veri non dissimulator amoris’ (Met. V 60 ss.): Ovidio non 
sembra preoccparsi di caratterizzare come ‘pius’ l’amore fra i due guerrieri orientali. Quando Athis viene 
ucciso da Perseo, Lycabas si lancia a vendicarlo, ma viene a sua volta ferito a morte; allora si lascia cadere, 
come Niso su Eurialo, sul corpo del giovinetto amato e si congiunge con lui nella morte. Nel caratterizzare il 
paggio saraceno il Tasso sembra cerchi di evitare di renderlo così femmineo come Athis: non voleva correre 
il rischio di farne un ‘puer delicatus’; nel sottolineare la fusione tra fierezza e dolcezza su quel viso di 
fanciullo coperto dalla polvere di guerra sotto i capelli in disordine (G.L. IX 81, 7 sgg.: ‘giunge grazia la 
polve al crine incolto / e sdegnoso rigor dolce è in quel volto’) egli ricalca un’espressione di Ovidio, ma non 
ricorre all’episodio di Athis, bensì al quadro che nelle Heroides Fedra innamorata dà di Ippolito (4, 77 sgg., 
già segnalato nei commenti):  
Te tuus iste rigor positique sine arte capilli  
et levis egregio pulvis in ore decet.  
Tuttavia il paggio di Solimano sembra collocarsi fra Eurialo e Athis: l’abbigliamento, sia pure dovuto al 
costume esotico, è più sgargiante; il nome stesso, un diminutivo, ha colore femmineo; se il personaggio è un 
guerriero, collocato su un campo di battaglia, è nello stesso tempo un cortigiano ed evoca il fasto e la 
mollezza delle corti, in particolare delle corti orientali. Per lo sfarzo dell’abbigliamento Lesbino ricalca in 
parte (…) un personaggio virgiliano, cioè il sacerdote di Cibele il cui abbigliamento fastoso suscita 
l’interesse di Camilla e la rende incauta (Aen. XI 768 ss.): il calco è probabile perché certamente sulla morte 
di Camilla è ricalcata quella di Lesbino: Argillano lo assale di nascosto, insidiosamente, non lo affronta col 
coraggio degno di un guerriero: in modo simile Arrunte uccide Camilla (Aen. XI 783 ‘ex insidiis’). Il 
rapporto fra Solimano e Lesbino è molto più diseguale che quello fra Niso ed Eurialo o fra Lycabas e Athis, 
e scopre un po’ il mignon sotto il giovane guerriero. Il rapporto trova un confronto più calzante in un altro 
poeta antico, cioè in Silio Italico: l’Eurialo dei Punica (XII 225-252) è un efebico Cinyps, paggio di Annibale 
e suo amasio: il duce cartaginese gli ha donato le spoglie tolte a Paolo Emilio, il console ucciso nella 
battaglia di Canne, e proprio queste attirano su di lui l’attenzione di un guerriero romano durante un’altra 
battaglia e ne causano la morte, rappresentata secondo il modello virgiliano; Annibale è addolorato dalla sua 
morte, ma, dovendo mettere in salvo l’esercito incalzato da Marcello, non può vendicarlo. Il rapporto fra 
Lesbino e Solimamo è analogo a quello fra Cinyps e Annibale: probabile che anche Silio Italico sia in 
qualche modo presente nel mosaico del Tasso. Questo poeta plumbeo, ma di un piombo ben dorato dal 
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classicismo dell’età dei Flavi, fu stimato nel Cinquecento, talvolta più di Lucano e di Stazio; probabilmente 
fu quello il secolo in cui godé di maggior fortuna.  
    A questo punto, per capire questa strana presenza di Lesbino nella Gerusalemme liberata, bisognerebbe 
indagare sul ruolo e sulla raffigurazione letteraria ed artistica dei mignons di corte nel Cinquecento, sull’idea 
che dei pueri delicati presso le corti orientali (arabe e turche) ci si faceva in occidente (…).    
 
   Antonella Perelli, Due schegge ovidiane nella Gerusalemme Liberata  
 
In G.L. IX 81 sgg. Tasso descrive la patetica morte di Lesbino, paggio di Solimano, rievocandone in primo 
luogo la giovane età e l’eleganza degli abiti orientali:  
Un paggio del Soldan misto era in quella  
turba di sagittari e lanciatori,  
a cui non anco la stagion novella 
il bel mento spargea de’ primi fiori. 
Paion perle e rugiade in su la bella  
guancia irrigando i tepidi sudori,  
giunge grazia la polve al crine incolto  
e sdegnoso rigor dolce è in quel volto. 
 
Sotto ha un destrier che di candore agguaglia n 
pur or ne l’Appenin caduta neve:  
turbo o fiamma non è che roti o saglia  
rapido sì come è quel pronto e leve.  
Vibra ei, presa nel mezzo, una zagaglia,  
la spada al fianco tien ritorta e breve, 
e con barbara pompa in un lavoro 
di porpora risplende intesta e d’oro.  
 
   La notazione di G. L. IX 81 4 colloca Lesbino in un’età pre-adolescenziale, attribuendogli così un ruolo 
particolare, assente in genere nel poema epico, dove gli eroi giovinetti sono appunto caratterizzati dal primo 
fiorire della barba (questi tratti sono ad esempio attribuiti a Rinaldo in G. L. I 60 7-7: ‘Tre anni son che è in 
guerra, e intempestiva / molle piuma del mento a pena usciva’; è interessante, d’altra parte, che il sudore sul 
viso, come elemento di fascino, sia attribuito tanto a Lesbino in GL IX 81 5-6, quanto a Rinaldo in G. L. 
XIV 67 1-2: Rinaldo, agli occhi di Armida nel canto XIV costituisce l’oggetto del desiderio; Lesbino appare 
e scompare rapidamente dalla scena del canto IX proprio come oggetto dell’amore di Solimano).  
   L’intero episodio della morte del paggio sembra ricalcato su Ov. Met. V 47-73. Il contesto è quello della 
battaglia scatenata contro Perseo da Fineo, cui aveva sottratto la promessa sposa Andromeda. Il giovinetto 
Atis è vittima innocente del furore di Perseo. Questa è la sua presentazione in Met. V 47-53: 
…erat Indus Athis, quem flumine Gange 
edita Limnaee vitreis peperisse sub undis  
creditur, egregius forma, quam divite cultu  
augebat, bis adhuc octonis integer annis,  
indutus chlamydem Tyriam, quam limbus obibat  
aureus; ornabant aurata monilia collum 
et madidos murra curvum crinale capillos.  
    Di Atis viene per prima cosa sottolineata la supposta origine divina, e poi la bellezza di sedicenne messa in 
risalto dall’abbigliamento. L’elemento dominante nei suoi ornamenti è l’oro che orla la clamide rosso 
porpora, e che gli brilla al collo e sui capelli. Il suo aspetto è tipicamente orientale, dunque barbaro. Il fodero 
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della spada di Lesbino in G. L. IX 82 7-8 era appunto descritto (…) in maniera analoga all’abbigliamento di 
Atis:  
   e con barbara pompa in un lavoro  
di porpora risplende intesta e d’oro.  
   Di Atis viene presentata l’abilità nel maneggiare asta e arco (Met. XII 54-55):  
ille quidem iaculo quamvis distantia misso 
figere doctus erat, sed tendere doctior arcus.  
Lesbino viene colto appunto mentre maneggia una zagaglia e ha al fianco una seconda arma, cioè la 
scimitarra (G.L. IX 82 5-6: ‘Vibra ei, presa nel mezzo, una zagaglia, / la spada al fianco tien ritorta e breve’). 
Atis non fa in tempo a dimostrare il proprio giovanile valore, quando viene colpito al viso da Perseo (Met. V 
56):  
tum quoque lenta manu flectentem cornua Perseus 
stipite, qui media positus fumabat in ara,  
perculit et fractis confudit in ossibus ora.  
 
Lesbino sembra piuttosto giocare – pur essendo preso da un giovanile desiderio di gloria – mentre viene 
osservato da Argillano: la sua morte, rispetto a quella di Atis, è meno subitanea e più patetica (G. L. IX 83-
84):  
Mentre il fanciullo, a cui novel piacere  
di gloria il petto giovenil lusinga,  
di qua turba e di là tutte le schiere, 
e lui non è chi tanto o quanto stringa, 
cauto osserva Argillan tra le leggiere  
sue rote il tempo in che l’asta sospinga;  
e, colto il punto, il suo destrier di furto  
gli uccide e sovra gli è, ch’a pena è surto,  
 
ed al supplice volto, il quale in vano  
con l’arme di pietà fea sue difese,  
drizzò, crudel!, l’inessorabil mano,  
e di natura il più bel pregio offese. 
Senso aver parve e fu de l’uom più umano 
il ferro, che si volse e piatto scese.  
Ma che pro, se doppiando il colpo fero 
di punta colse ove egli errò primiero? 
 
   Il modello ovidiano si combina qui con quello virgiliano della morte di Camilla (Aen. XI 768 sgg.) 
soprattutto per la presentazione del cauto appostarsi dell’uccisore (Aen. XI 783-84: telum ex insidiis cum 
tandem tempore capto / concitat et superos Arruns sic voce precatur), e con quello della morte di Mazensio 
(Aen. X 890-94 multa movens animo iam tandem erompi et inter / bellatoris equi cava tempora conicit 
hastam. / tollit se arrectum quadruple et calcibus auras / verberat effusumque equitem super ipse secutus / 
implicat eiectoque incumbit cernuus armo) per il dettaglio della morte del cavallo, che precede quella del 
cavaliere. Direttamente collegato con Ov. Met. V, 58 è invece lo sfiguramento del volto di Lesbino, attuato 
da Argillano nonostante l’espressione supplice del ragazzo e nonostante il fallimento del primo tentativo 
(l’azione devastante del ferro è lasciata intuire soprattutto da G.L. IX 84 4: ‘e di natura il più bel pregio 
offese’).  
   L’episodio della vendetta di Solimano è anch’esso esemplato su Ov. Met. V 59 sgg.: 
 hunc ubi laudatos iactantem in sanguine vulnus  
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Assyrius vidit Lycabas, iunctissimus illi 
et come set veri non dissimulator amoris,  
postqua, exhalantem sub acerbo vulnere vitam  
deploravit Athin, quos ille tetenderat arcus  
arripit et: – mecum tibi sint certamina – dixit  
– nec longum pueri fato laetabere, quo plus  
invidiae quam laudis habes. – haec omnia nondum  
dixerat, emicuit nervo penetrabile telum  
vitatumque tamen sinuosa veste pependit.  
vertit in hunc harpen spectatam caede Medusae  
Acrisioniades adigitque in pectus; at ille  
iam moriens, oculis sub nocte natantibus atra,  
circumspexit Athin seque acclinavit ad illum  
et tulit ad manes iunctae solacia mortis. 
 
   Nella Liberata, però, si assiste ad una significativa variante: in Ovidio infatti l’amico di Atis (il rapporto, 
presentato con pochi tratti, potrebbe essere più stretto di un vincolo amicale) non riesce a uccidere Perseo, 
ma anzi viene ucciso da lui; in Tasso Solimano uccide Argillano, non solo perché il suo ruolo di re 
spodestato e di combattente ne rende necessaria la presenza sulla scena del poema fino alla conclusione, ma 
soprattutto perché (…) la corrispondenza più piena con il luogo ovidiano avviene proprio in questo modo; 
ossia, mentre in Ovidio l’amore di Licaba viene più efficacemente messo in risalto dalla sua morte accanto 
ad Atis, in Tasso l’amore di Solimano è illustrato meglio appunto mantenendo in vita il personaggio e 
presentandone lo straziante dolore (G.L. IX 86 7-8: ‘Tu piangi, Soliman? Tu, che destrutto / mirasti il regno 
tuo co ’l ciglio asciutto?’). D’altra parte, se Solimano riesce ad uccidere Argillano (G.L. IX 87 5-8) e per 
giunta ne oltraggia il corpo (G.L. IX 88 1-6) secondo il noto modello di Achille che vendica sul corpo di 
Ettore la morte di Patroclo, il suo intervento è vano come quello di Licaba da un altro punto di vista (GL IX 
85 5-8):  
((Solimano)) giunge  
a la vendetta sì, non a l’aiuto;  
perché vede, ahi dolor!, giacerne ucciso 
il suo Lesbin, quasi bel fior succiso.  
 
GL IX 85 8 è ovvia citazione di Verg. Aen. IX 435 purpureus veluti cum flos succisus aratro, riferito alla 
morte di Eurialo. Come è noto, la similitudine, già utilizzata da Saffo e da Catullo, veniva ripresa anche da 
Ariosto, OF XVIII 153 1-2: ‘Come purpureo fior languendo more / che ’l vomer al pastor tagliato lassa’. 
Richiamerei tuttavia soprattutto Ov. Met. X 189-195, dove il topos è applicato alla morte di Giacinto, 
oggetto dell’amore di Apollo (cioè ad una situazione di rapporto omosessuale): 
ut, situi violas riguoque paapaver in horto  
liliaque infringat, fulvis horrentia linguis,  
marcida demittant subito caput illa gravatum  
nec se sustineant spectentque cacumine terram; 
sic vulnus moriens iacet et defecta vigore  
ipsa sibi est oneri cervix umeroque recumbit.  
   La reazione di Licaba nei confronti di Perseo (Met. XII 65 ‘nec longum pueri fato laetabere’), cui non 
corrisponde un analogo comportamento da parte di Solimano (in GL IX 85-88 il dolore e il furore di 
Solimano sono muti) era stata già riutilizzata da Tasso proprio nell’episodio precedente la morte di Lesbino 
(GL IX 80 1-4), dove Ariadino, colpito a morte da Solimano, gli rivolge appunto queste parole: ‘Non tu, 
chiunque sia, di questa morte / vincitor lieto avrai gran tempo il vanto; / pari destin t’aspetta, e da più forte / 
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destra a giacer mi sarai steso a canto’. Ariadino, morente, non può vendicarsi (ed in questo corrisponde a 
Licaba che non riesce a vendicare la morte di Atis), ma preannuncia – dunque secondo moduli di rivalsa ‘in 
articulo mortis’ tipicamente epici – la futura uccisione di Solimano. su Solimano grava dunque un destino di 
morte che il lettore non può non sentire particolarmente incombente nell’episodio di Lesbino: in qualche 
modo Solimano sembra morire con il suo paggio.  
 
   Lucifero e il concilio infernale 
      
   Lucifero come toro.  
    
    Così come Clorinda era stata assimilata ad un toro furente che ad un tempo insegue i cani ed è da essi 
inseguita, allo stesso modo anche Satana, in evidente difficoltà dopo le ultime mosse vincenti dei cristiani 
(ad esempio l’approvvigionamento di legname nella foresta di Saron), è assimilato ad un toro: IV, 1, 3-8: ‘il 
gran nemico de l’umane genti / contra i cristiani i lividi occhi torse; / e scorgendogli omai lieti e contenti, / 
ambo le labra per furor si morse, / e qual tauro ferito il suo dolore, / versò mugghiando e sospirando fuore’. 
La similitudine è mutuata propriamente da Virgilio, Aen. II, 222-224; tuttavia, può essere letta in 
connessione con la similitudine di Clorinda come toro, dalle ascendenze – come si è visto – ovidiane: 
entrambe le assimilazioni riguardano un elemento pagano (la guerriera Clorinda; e addirittura il ‘capo’ delle 
forze pagane ‘in persona’, Satana) assimilato ad un toro in evidente stato di difficoltà (inseguito dai cani; 
ferito), che ad un tempo esprime la forza, la crudeltà, la ferocia taurina, ma anche il furore dell’animale 
possente, che quasi non ritiene ‘possibile’ di essere attaccato o di essere stato ferito, consapevole della 
propria forza a tal punto da essere superbo.      
   
    Concilio infernale. Lucifero convoca nel suo regno infernale un orribile concilio delle sue truppe (IV, 2- 
6): ‘…avendo pur tutto il pensier vòlto / a recar ne’ cristiani ultima doglia, / che sia, comanda, il popol suo 
raccolto / (concilio orrendo!) entro la regia soglia /….. // Chiama gli abitator de l’ombre eterne / il rauco suon 
de la tartarea tromba / …… // Tosto gli dèi d’Abisso in varie torme / concorron d’ogn’intorno a l’alte porte. / 
Oh come strane, oh come orribil forme! / quant’è ne gli occhi lor terrore e morte! / Stampano alcuni il suol di 
ferine orme, / e ’n fronte umana han chiome d’angui attorte, / e lor s’aggira dietro immensa coda / che quasi 
sferza si ripiega e snoda. // Qui mille immonde Arpie vedresti e mille / Centauri e Sfingi e pallide Gorgoni, / 
molte e molte latrar voraci Scille, / e fischiar Idre e sibilar Pitoni, / e vomitar Chimere altre faville, / e 
Polifemi orrendi e Gerioni; / e in novi mostri, e non più intesi o visti, / diversi aspetti in un confusi e misti. // 
D’essi parte a sinistra e parte a destra / a seder vanno al crudo re davante. / Siede Pluton nel mezzo, e con la 
destra / sostien lo scettro ruvido e pesante / ….’. Questa rappresentazione infernale andrebbe messa in 
parallelo con i segmenti ovidiani relativi alla descrizione dell’ambiente degli Inferi nel momento in cui vi 
perviene Proserpina e quando Orfeo vi scende per richiedere indietro la vita di Euridice. Sicuramente, tutto 
l’inventario, messo in forma elencativa, di Arpie, Centauri, Sfingi, Gorgoni, Scille, Idre, Pitoni, Chimere, 
Polifemi, Gerioni e altri mostri infernali, orrendi, ibridi di uomini e belve molto risente della dimensione 
infernale di talune parti del poema ovidiano.  
 
    Non sfugga il riferimento alle Scille, mostri marini che, come Scilla mutata da Circe (Met. XIII 730 sgg.), 
avevano sei teste ed erano affiancate da cani latranti: cfr. Met. VII 64-66, nell’ambito di un monologo di 
Medea a proposito del viaggio in mare che dovrà affrontare se seguirà Giasone e delle sue insidie che però 
lei non teme, ‘ ‘cincta… saevis / Scylla rapax canibus Siculo latrare profundo / gremio…in Iasonis haerens’,  
‘Scilla rapace, cinta di cani feroci, che latra nei gorghi profondi del mare di Sicilia, protetta dall’abbraccio di 
Giasone’.  
    Se teniamo presente il fatto che Tasso esplicitamente ha modellato Erminia anche sulla figura ovidiana di 
Scilla (Lettere poetiche) come donna che s’innamora del nemico e in nome di questo amore tradisce padre e 
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patria per poi essere abbandonata miseramente dall’uomo amato, ben si comprende come nel poema tassiano 
entrambe le Scille ovidiane sono ‘presenti’, e cioè sia per l’appunto la Scilla miseramente abbandonata da 
Minosse, sia – nel catalogo di cui ho appena parlato – la Scilla trasformata da Circe in mostro prima e in 
scoglio poi dopo il rifiuto di Proteo nei confronti di Circe.  
 
    Inoltre, è presente una similitudine di Plutone con l’Etna, di sapore ovidiano: IV, 8: ‘Qual i fumi sulfurei 
ed infiammati / escon di Mongibello e ’l puzzo e ’l tuono, / tal de la fera bocca i negri fiati, / tale il fetore e le 
faville sono’, cioè ‘quali fuoriescono dall’Etna i fiumi di zolfo e fiamme, il fetore e l’orribile rumore, tali 
sono le parole fumose, il fetore e i lampi che escono dalla orribile bocca di Plutone’ (parafrasi di Tomasi).  
   Satana dice ai suoi adepti (IV 12, 7-8): ‘Deh! non vedete omai com’egli tenti / tutte al suo culto richiamar 
le genti?’, cioè mostra le sue estreme preoccupazioni riguardo il piano di Dio circa una generale conversione 
di tutta la popolazione al cristianesimo; l’assedio di Gerusalemme è da lui visto come una prima tappa per 
questa generale conversione (e l’intero poema, al fondo, lo si è detto potrebbe essere inteso come un 
importante processo trasformativo di tipo conversionale, i cui micro-tratti potrebbero essere parimenti intesi 
come processi trasformativi metamorfici o conversionali). Si veda anche nel medesimo discorso IV 14: ‘Che 
sian gl’idoli nostri a terra sparsi? / ch’i nostri altari il mondo a lui converta? / ch’a lui sospesi i voti, a lui sol 
arsi / siano gl’incensi, ed auro e mirra offerta? / ch’ove a noi tempio non solea serrarsi, / or via non resti a 
l’arti nostre aperta? / che di tant’alme il solito tributo / ne manchi, e in vòto regno alberghi Pluto?’, uno 
scenario che in definitiva propone – in  senso apocalittico (dal punto di vista di Satana e dei suoi affiliati) – il 
‘dramma’ di templi convertiti dal culto di Satana a quello di Dio. 
 
  Satana come Acheloo. 
  Satana (IV 12, 1-2) dice: ‘Ma che rinovo i miei dolor parlando? / Chi non ha già le ingiurie nostre intese?’; 
cfr. Acheloo che rinnova, nel parlare a Teseo che gli ha chiesto in quale occasione ha perso una delle sue 
corna, il dolore delle battaglie perse (Met. IX 1sgg. in particolare vv. 4-5: ‘”Triste petis munus. quis enim sua 
proelia victus / commemorare velit?’, ‘Tu vuoi che ti faccia dono di confidenze tristi. Chi infatti amerebbe 
ricordare le battaglie in cui è stato vinto?’.  
   Un parallelismo tra i due medesimi segmenti testuali: IV 15, 5-8 (è sempre Satana a parlare, e si riferisce 
alle lotte con Dio): ‘Fummo, io no ’l nego, in quel conflitto vinti, / pur non mancò virtute al gran pensiero / 
Diede che che si fosse a lui vittoria: / rimase a noi d’invitto ardir la gloria’; cfr. Met. IX 5-7: ‘….referam 
tamen ordine, nec tam / turpe fuit vinci, quam contendisse dcorum est, / magnaque dat nobis tantus solacia 
victor’; ‘…Ma ti racconterò tutto per filo e per segno, perché non fu tanto motivo di vergogna l’esser stato 
sconfitto, quanto titolo di gloria l’aver combattuto con uno la cui grandezza mi consola della sua vittoria’.  
   Se il secondo dei due riferimenti che qui ho incolonnato era già stato individuato dalla critica (e tra l’altro 
dovrebbe a parer mio sicuramente essere integrato con un’affermazione simile che ricorre nel poema 
ovidiano nell’episodio dello scontro tra Aiace e Ulisse per il possesso delle armi di Achille nel momento in 
cui Aiace dice ad Ulisse che dovrebbe essere già fiero di essersi misurato con lui, dal momento che non ne è 
pienamente degno), il primo dei riferimenti è individuato per la prima volta in questa sede, lì dove la critica 
si soffermava su luoghi pure giusti quali Aen. II, 3: ‘infandum, regina, iubes renovare dolorem’ e Inf. 
XXXIII 1-3 ‘tu vuo’ ch’io rinovelli / disperato dolor che ’l cor mi preme / già pur pensando, pria ch’io ne 
favelli’.   
    L’importanza, a mio avviso, della doppia memoria ((cfr. geminazione, Ruggiero)) di un medesimo 
segmento testuale ovidiano (sostanzialmente l’incipit del libro IX allorché Acheloo inizia a raccontare a 
Teseo la sua lotta perdente con Ercole) all’interno dello stesso discorso di Satana a poche ottave di distanza 
(12 e 15 del canto IV), risiede nel fatto che tale doppia memoria per così dire certifica una volontà di 
modellamento della battaglia Dio versus Satana sulla battaglia Ercole versus Acheloo, con lo stabilirsi di 
polarità precise (bene versus male, vittoria versus sconfitta) che quell’ipotesto così  potentemente alluso 
riesce bene ad identificare subito all’orecchio del lettore esperto.  
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   Satana come Acheloo rivive il dolore della sconfitta nel riparlare di una battaglia persa; tuttavia l’uno e 
l’altro non possono non evidenziare il proprio grande valore e ardimento portatori di ‘decorum’ e ‘virtute’ 
nel decidere di schierarsi contro potenze così forti quali da un lato, nella spiritualità cristiana, l’onnipotente 
Dio e dall’altro, nella mitologia greca, l’invincibile e sovrumano Ercole.   
 
   Un mostro satanico dall’aspetto di Clorinda. 
   È molto interessante la metamorfosi presente a VII 99-100: Satana interviene a difesa di Argante e forma 
un mostro dandogli l’aspetto di Clorinda che incita l’arciere Oradino a colpire Raimondo: ‘Argante, il tuo 
periglio allora tal era, / quando aiutarti Belzebù dispose. / Questi do cava nube ombra leggiera / (mirabil 
mostro) in forma d’uom compose; / e la sembianza di Clorinda altera / gli finse, e l’arme ricche e luminose: / 
diegli il parlare e senza mente il noto / suon de la voce, e ’l portamento e ’l moto // Il simulacro ad Oradin, 
esperto / sagittario famoso, andonne e disse….’.  La costituzione di un vuoto simulacro senza anima che 
replica esattamente la voce e l’andatura di Clorinda è interessante perché simili meccanismi saranno presenti 
nella selva di Saron. Si noti inoltre che per la seconda volta dopo il tentativo di Erminia si tenta di replicare 
la forma di Clorinda (e in effetti pura forma costruita si rivelerà la figura guerriera di Clorinda nel punto 
della sua morte: simulacro passibile di riproduzioni, anche inquietanti, come in questo caso: prototipi di cloni 
senz’anima, automi controllati da Satana, simili in questo agli uomini dispossessati di sé da Armida e da lei 
controllati nei suoi territori fisici e psichici).   
 
  Furia Aletto  
 
  Aletto e Gernando  
  Anche la possessione demoniaca può essere considerata un tipo particolare di metamorfosi (l’uomo subisce 
un cambiamento profondo nel caso sia posseduto dal demonio). In V 18 sgg.: ‘…’l maligno spirito d’Averno, 
/ ch’in lui strada sì larga aprir si vede, / tacito in sen gli serpe ed al governo / de’ suoi pensieri lusingando 
siede. / E qui più sempre l’ira e l’odio interno / inacerbisce, e ’l cor stimola e fiede; / e fa che ’n mezzo a 
l’alma ognor risuona / una voce ch’a lui così ragiona …’.  Evidente il modello di Aen. VII 346-351 (la furia 
Aletto che si insinua in Amata). Il demonio entra nell’anima di Gernando e trova un facile accesso grazie 
all’ira già montata nel cavaliere a seguito della candidatura di Rinaldo: Gernando vuole divenire il capo e 
ritiene di essere l’unico a poter aspirare legittimamente a questo titolo.  
 
L’ottava 20 del canto V (ma sul tema cfr. David Quint, Lettere e armi…) è incentrata su alcune memorie 
ovidiane; rileggiamola: ‘Vinca egli o perda omai, ché vincitore / fu insino allor ch’emulo tuo divenne, / che 
dirà il mondo? (e ciò fia sommo onore): / “Questi già con Gernando in gara venne”. / Poteva a te recar gloria 
e splendore / il nobil grado che Dudon pria tenne; / ma già non meno esso da te n’attese: / costui scemò suo 
pregio allor che ’l chiese’. I riferimenti ovidiani relativi a questo episodio di Gernando che non vuole che 
possa essere scelto Rinaldo come successore di Dudone sono tratti da uno stesso episodio (l’episodio della 
contesa tra Aiace e Ulisse per le armi di Achille) in due segmenti ravvicinati, che sono ripresi in senso 
inverso: Met. XIII 16-18 e 19-20; e cioè prima questo secondo segmento per quanto concerne i vv. 1-4 
dell’ottava: ‘Iste tulit praetium iam nunc temptaminis huius, quod, cum victus erit, mecum certasse fertur’ 
‘Facendo questo tentativo, costui ha già ottenuto il suo premio, perché si dirà di lui, quando sarà vinto, che si 
è misurato con me!’, e successivamente il primo segmento per quanto concerne gli ultimi versi: ‘praemia 
magna peto, fateor, sed demit honorem / aemulus: Aiaci non est tenuisse superbum, / sit licet hoc in gens, 
quid quid speravit Ulixes’, ‘Ammetto di aspirare a un premio grande, ma colui che me lo contende ne 
sminuisce il valore: non è certo motivo d’orgoglio per Aiace ottenere qualcosa, per importante che sia, a cui 
aspira anche Ulisse’.   
    Rinaldo, dice Gernando, meno nobile, può considerarsi già vincitore.  Rinaldo è vincitore perché sfidante 
di Gernando, pensa Gernando ed anzi il fatto stesso che Rinaldo lo abbia sfidato provoca una diminuzione 
253 
 
del valore di Gernando stesso. ‘Gernando afferma che Rinaldo, al quale per statuto di nobiltà non spettava 
nemmeno la possibilità di sfidarlo da pari a pari, si può considerare già vincitore, perché ha potuto fare ciò 
che non era lecito; evidente nel passaggio la memoria della battuta pronunciata da Aiace contro Ulisse nelle 
metamorfosi ovidiane’ (Tomasi, p. 309).  
 
   Per Gernardo il valore di Rinaldo è pazzia (V 23, 7-8: ‘…’l suo valore / chiama temerità pazza e furore’): 
metamorfosi della carta valoriale sulla base dell’accecamento dell’ira.  
   Il demone detta le parole e domina l’animo di Gernando (V 25, 1-4 ‘…’l reo demon che la sua lingua move 
/ di spirto in vece, e forma ogni suo detto, / fa che gl’ingiusti oltraggi ognor rinove, / esca aggiungendo a 
l’infiammato petto’): il demone sostituisce la ragione, l’anima di Gernando: si tratta di una metamorfosi 
terribile, in cui l’anima e le parole di Gernando si trasformano di fatto, anche sulla base di meccanismi di 
possessione, nell’anima e nelle parole del demonio.  
   La metamorfosi di Gernando in demonio è funzionale anche alla ‘liceità’ o comunque ad una sorta di 
giustificazione nei confronti dell’assassinio da parte di Rinaldo, che in effetti più che schierarsi contro 
Gernando si schiera contro il demonio che è in lui (Rinaldo è in questo modo, da un punto di vista narrativo e 
ideologico, passibile di un allontanamento ma anche di un ritorno e di un pentimento sino alla costruzione 
del suo perfetto profilo di miles Christi). 
  
   Le parole oltraggiose rivolte da Gernando nei confronti di Rinaldo sono come frecce e come cosparse di un 
veleno infernale: V 26 1-4: ‘Or quivi, allor che v’è turba più folta, / pur, com’è suo destin, Rinaldo accusa, / 
e quasi acuto strale in lui rivolta / la lingua, del venen d’Averno infusa’. Tomasi (pp. 312) giustamente rinvia 
ad Anguillara, Metamorfosi di Ovidio II 290, 2: ‘la lingua è infusa d’un venen…’.   
 
    Aletto e Astragorre. 
    Le tempeste suscitate dalle forze infernali nello scontro tra Raimondo e Argante (fine VII canto) sono 
nell’incipit dell’VIII canto presentate come placate: il passaggio è dalle tempeste infernali ad un’alba in cui 
risuonano richiami mitici, quasi formulari (‘Aurora piedi rosati’): VIII 1, 1-4: ‘Già cheti erano i tuoni e le 
tempeste / e cessato il soffiar d’Austro e di Coro, / e l’alba uscia de la magion celeste / con la fronte di rose e 
co’ piè d’oro’ (l’alba è intesa qui come una divinità dalla fronte di rose e dai piedi d’oro che esce fuori da un 
palazzo celeste). 
     Ma se placate sono le tempeste, nessun cambiamento radicale si è potuto registrare concretamente tra le 
forze infernali, e anzi due demoni sono colti in un loro peculiare colloquio: VIII 1 5-8 – 4 1-4: ‘Ma quei che 
le procelle avean già deste / non rimaneansi ancor da l’arti loro, / anzi l’un d’essi, ch’Astragorre è detto, / 
così parlava a la compagna Aletto: // “Mira, Aletto, venirne (ed impedito / esser non può da noi) quel 
cavaliero / che da le fere mani è vivo uscito / del sovran difensor del nostro impero. / Questi, narrando del 
suo duce ardito / e de’ campagni a i Franchi il caso fero, / paleserà gran cose; onde è periglio / che si richiami 
di Bertoldo il figlio. // Sai quanto ciò rilevi e se conviene / a i gran princìpi oppor forza ed inganno. / Scendi 
tra i Franchi dunque, e ciò ch’a bene / colui dirà tutto rivolgi in danno: / spargi le fiamme e ’l tòsco entro le 
vene / del Latin, de l’Elvezio e del Britanno, / movi l’ire e i tumulti e fa’ tal opra / che tutto vada il campo al 
fin sossopra. // L’opra è degna di te, tu nobil vanto / te ’n desti già dinanzi al signor nostro”. / Così le parla, e 
basta ben sol tanto / perché prenda l’impresa il fero mostro’.  
   Il diavolo Astragorre quindi incita la furia Aletto, ‘fero mostro’ a portare sedizione e scompiglio nel campo 
cristiano perché è consapevole che l’arrivo di Carlo non potrà che essere l’avvio del richiamo di Rinaldo al 
campo e quindi della sconfitta dei pagani.   
   Il piano di Astragorre, contenuto in questo incipit del canto VIII, anticipa, in Ring-Komposition, ciò che 
effettivamente poi Aletto porterà a compimento con l’obnubilamento della mente di Argillano e la 
conseguente sedizione dei crociati. 
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   Ciò che è interessante ai nostri fini è la capacità trasformativa delle forze infernali nei confronti dei crociati 
attraverso lo spargimento di fiamme e veleno nelle loro vene: la metamorfosi dei soldati che diventano 
sediziosi è una metamorfosi in prima istanza di natura demoniaca.  
 
  La furia Aletto e Argillano. 
  Un altro sogno molto importante ai fini della presente analisi è quello di Argillano, da cui nascerà la 
sedizione contro Goffredo. Leggiamo VIII 59-62: ‘Al fin questi ((Argillano)) su l’alba i lumi chiuse; / né già 
fu sonno il suo queto e soave, / ma fu stupor ch’Aletto al cor gl’infuse, / non men che morte sia profondo e 
grave. / Son le interne sue virtù deluse / e riposo dormendo anco non have, / ché la furia crudel gli 
s’appresenta / sotto orribili larve e lo sgomenta. // Gli figura un gran busto, ond’è diviso / il capo e de la 
destra il braccio è mozzo, / e sostien con la manca il teschio inciso, / di sangue e di pallor livido e sozzo. / 
Spira e parla spirando il morto viso, / e ’l parlar vien co ’l sangue e co ’l singhiozzo: / “Fuggi, Argillan; non 
vedi omai la luce? / Fuggi le tende infami e l’empio duce. // Chi dal fero Goffredo e da la frode / ch’uccise 
me, voi, cari amici, affida? / D’astio dentro il fellon tutto si rode, / e pensa sol come voi meco uccida. / Pur, 
se cotesta mano a nobil lode / aspira, e in sua virtù tanto si fida, / non fuggir, no; plachi il tiranno essangue / 
lo spirto mio co ’l suo maligno sangue. // Io sarò teco, ombra di ferro e d’ira / ministra, e t’armerò la destra e 
’l seno”. / Così gli parla, e nel parlar gli spira / spirito novo di furor ripieno. / Si rompe il sonno, e sbigottito 
ei gira / gli occhi gonfi di rabbia e di veneno; / ed armato ch’egli è, con importuna / fretta i guerrier d’Italia 
insieme aduna’. 
   La furia Aletto, dunque, mettendo in pratica il piano propostole da Astragorre nell’incipit del canto VIII (1-
4,4), si presenta nei sogni Argillano sotto forme spaventose (‘orribili larve’), in particolar gli rappresenta il 
fantasma del cadavere di Rinaldo, con la testa e il braccio destro mozzati, e che tiene con la mano sinistra la 
testa mozzata livida di un pallore mortale e imbrattata di sangue. L’apparizione fantasmatica insinua nella 
mente di Argillano che ad uccidere Rinaldo è stato Goffredo e che Goffredo vorrebbe uccidere anche gli altri 
crociati.  
   Ciò che è interessante ai nostri fini è il fatto è che ‘la furia crudel gli s’appresenta / sotto orribili larve e lo 
sgomenta’, e cioè che la furia Aletto compie operazioni di metamorfosi su di sé per ingannare Argillano e 
spingerlo alla sedizione: così facendo può ‘figurargli’ dinanzi agli occhi il fantasma del cadavere di Rinaldo. 
    Ancora una volta, il modello dell’apparizione fantasmatica notturna all’interno di sogni potrebbe essere 
quello della vicenda ovidiana di Ceice e Alcione, anche perché molti particolari dell’apparizione del defunto 
Ceice alla vedova Alcione – e il caduto in mare è rappresentato dall’abile e proteiforme Morfeo inviato dal 
dio Sonno – sembrano essere ricalcati in quest’apparizione fantasmatica di Rinaldo (teschio inciso, livido e 
sozzo, sangue, pallor, etc.).         
    Argillano resta tanto colpito dalla veridicità o meglio verosimiglianza del sogno (e cfr. su questo punto il 
fatto che Morfeo in Ovidio è abilissimo a imitare voce, gesti, portamenti di individui durante i sogni) e ai 
suoi crociati provenienti dall’Italia tra l’altro dice (VIII 68): ‘Ma che cerco argomenti? Il Cielo io giuro / (il 
Ciel che n’ode e ch’ingannar non lice), / ch’allor che si rischiara il mondo oscuro, / spirito errante il vidi ed 
infelice. / Che spettacolo, oimè, crudele e duro! / Quai frode di Goffredo a noi predice! / Io ’l vidi, e non fu 
sogno, e ovunque or miri, par che dinanzi a gli occhi miei s’aggiri’.  
   Argillano cioè dice di aver visto Rinaldo, spirito vagante e infelice perché morto invendicato e non sepolto 
e sottolinea ai suoi compagni che non è stato un sogno, e che ha sempre dinanzi a sé quell’immagine (tale è 
stata la potenza metamorfica di  assunzione verosimile di un’altra forma da parte di Aletto). Si noti 
sull’insistenza da parte di Argillano su quella che reputa una vera e propria ‘visione’ (e non un ‘sogno’): 
‘spirito errante il vidi’, ‘Io ’l vidi’, ‘ovunque or miri’, ‘dinanzi a gli occhi miei’.  
    Argillano nel suo discorso concitato ai suoi soldati si mostra sorpreso dal fatto che la giustizia divina non 
intervenga a punire quello che lui ritiene essere il responsabile della (presunta) morte di Rinaldo, e cioè 
Goffredo; emergono così dal suo discorso due metamorfosi che lui auspicherebbe che coinvolgono il cielo e 
la terra: VIII 66 7-8: ‘E non fulmina il Cielo? e non l’inghiotte / la terra entro la sua perpetua notte?’. Il cielo 
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dovrebbe compiere metamorfosi sui propri elementi così da fulminare Goffredo e i suoi soldati francesi; la 
terra dovrebbe prodursi in un terremoto, e quindi alterare il suo normale corso, per inghiottirli nelle 
profondità infernali. 
     A conclusione del suo discorso agitato di sedizione, Argillano lancia il grido di guerra seguito dai suoi 
soldati italiani: VIII 71 7-8: ‘“Arme! arme!” freme il forsennato, e insieme / la gioventù superba “Arme! 
arme!” freme.’ La memoria ovidiana è evidente: si tratta di Met. XII 240-241: ‘…ardescunt germani caede 
bimembres / certatimque omnes uno ore ‘arma, arma’ loquuntur’, ‘Per la sua morte s’infuria l’orda dei 
fratelli dal duplice aspetto e tutti urlano insieme a gara: “Guerra! Guerra!”’: si tratta dell’episodio della lotta 
tra i centauri e i lapiti, l’urlo di guerra in questo caso è dei centauri; si noti come il travaso della situazione 
rispetti i segni delle polarità positive e negative dei personaggi.    
    Il tentativo di sedizione di Argillano e dei suoi compagni nei confronti di Goffredo e della sezione 
francese dell’esercito crociato è dunque opera di Aletto, a partire dal sogno in cui la Furia, con procedimento 
metamorfico operato su di sè, ha figurato all’interno delle visioni oniriche di Argillano il fantasma del 
cadavere di Rinaldo. Ma Aletto non si ferma al primo impulso, è decisa a proseguire la sua opera distruttiva: 
e allorquando i soldati forsennati e pazzi dopo il discorso di Argillano gridano ‘All’armi!’, è ben specificato 
che (VIII 72): ‘Rota Aletto fra lor la destra armata, / e co ’l foco il venen ne’ petti mesce. / Lo sdegno, la 
follia, la scelerata / sete del sangue ognor più infuria e cresce; / e serpe quella peste e si dilata, / e de gli 
laberghi italici fuor n’esce, / e passa fra gli Elvezi, e vi s’apprende, / e di là poscia a gli Inghilesi tende’. 
Dunque, Aletto ‘fa ruotare fra i soldati la sua mano destra con la fiaccola, come se fosse armata, e con il 
fuoco mescola negli animi il veleno del furore cieco; puntuale esecuzione da parte di Aletto del piano che le 
aveva suggerito Astragorre a 3,5: “spargi le fiamme e ’l tosco entro le vene” dei crociati’ (Tomani, p. 552). 
Cioè, letteralmente la furia Aletto compie operazioni di metamorfosi sui crociati quasi come attraverso un 
rito di magia nera (far ruotare la mano con la fiaccola): così facendo, sparge nelle vene dei crociati il fuoco 
(della fiaccola) e il veleno. E questa operazione di metamorfosi si estende a macchia di olio, sino a 
coinvolgere molte sezioni dell’esercito crociato, come una ‘peste’ che ‘serpe’, che serpeggia, e ‘si dilata’, 
fuoriuscendo dai confini delle tende dei soldati italiani (si noti dunque quest’ulteriore ‘scatto’ metaforico-
metamorfico: diffusione del veleno come peste, peste come serpente: infinite metamorfosi delle metamorfosi 
di stampo negativo operate dalle forze diaboliche.      
  ‘Ogni sopito sdegno or si rinova: / chiamano il popol franco empio e tiranno, / e in superbe minaccie esce 
diffuso / l’odio che non può starne omai più chiuso. // Così nel cavo rame umor che boll / per troppo foco, 
entro gorgoglia e fuma; / né capendo in se stesso, al fin s’estolle / sovra gli orli del vaso, e inonda e spuma’ 
(VIII 73 5-8; 74 1-4): con un ulteriore passaggio metaforico-metamorfico la sedizione, dopo essere stata 
assimilata ad una peste, ad un serpente, viene qui paragonata ad un liquido traboccante che non può restare 
all’interno di una  caldaia (la similitudine è di marca virgiliana: Aen VII 462-466). La furia della sedizione 
dunque travolge i limiti, segnala passaggi di confine, individua oltrepassamenti pericolosi.         
   Rivolgendosi a Dio, Goffredo dice  (VIII 76 5-6): ‘tu squarcia a questi de la mente il velo, / e reprimi il 
furor che sì trascorre’; Goffredo cioè ha individuato perfettamente l’origine diabolica della sedizione e ha 
compreso anche che è nelle false immagini della mente obnubilata dalle forze del male (in particolare, come 
sappiamo, dalla furia Aletto)  che bisogna operare con forma, per ‘squarciare il velo della mente’ che 
impedisce ai crociati di ben vedere, di ben guardare, lì dove invece, come si è visto, Argillano insisteva sul 
fatto di essere sicuro di aver visto Rinaldo spirito errante e infelice. Ciò che Goffredo chiede a Dio è 
un’operazione di metamorfosi, di conversione delle menti, di annullamento dei malefici diabolici, oltre che 
di repressione del furore che ha ha superato ogni limite (e l’assimilazione metamorfica al liquido traboccante 
già andava nella direzione di un’evidenziazione di questa dimensione).   
  A seguito della sua preghiera a Dio, Goffredo stesso è oggetto di una metamorfosi (VIII 77 1-4): ‘Tacque, e 
dal Cielo infuso ir fra le vene / sentissi un novo inusitato caldo. / Colmo d’alto vigor, d’ardita spene / che nel 
volto si sparge e ’l fa più baldo’. Bene fa Tomasi (p. 555) a notare: ‘illuminato dalla grazia divina, il volto e 
le parole di Goffredo emaneranno una potenza tale da frenare la rivolta senza dover ricorrere alle armi; si 
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noti che questo sguardo risponde a quello infuso di rabbia di Argillano sotto gli effetti della furia Aletto (62, 
5-6)’. Goffredo avverte nelle vene (e si noti che all’inizio del canto Astragotte aveva consigliato ad Aletto di 
far penetrare nelle vene dei crociati fiamme e veleno, per cui è inevitabile il contrasto ossimorico) un nuovo, 
insolito ardore inviato dal Cielo (si notino aggettivi come ‘novo’ e ‘inusitato’ che ben individuano un 
cambiamento metamorfico straordinario). Goffredo dunque diviene più ardito e speranzoso, più baldanzoso e 
coraggioso, e questo cambiamento deriva essenzialmente da un aiuto divino, e si fa avanti verso chi crede di 
vendicare Rinaldo. Anche le vesti sembrano più maestose del solito e sul viso risplende una straordinaria 
luce di divina maestà (es. VIII 78 3-4: ‘Nudo è le mani e ’l volto, e di celeste / maestà vi risplende un novo 
lume’) e la voce non sembra essere di uomo mortale (VIII 78 7-8: ‘Tal si mostra a coloro e tal ragiona, / né 
come d’uom mortal la voce suona’).  
    Goffredo, insomma, in questo segmento del poema, è illuminato dalla grazia divina, e la grazia divina lo 
trasforma (trasforma lui che è già convertito pienamente alla causa della liberazione del Santo Sepolcro), lo 
rende più luminoso, ancora più regale, e gli inspira il perdono nei confronti dei sediziosi (es. VIII 80 7-8: ‘A 
gli altri merti or questo error perdono, / ed al vostro Rinaldo anco vi dono’), nei confronti del loro errore (‘il 
comun difetto’, VIII 81 1); Tomasi ben scrive (p. 557): ‘si noti l’insistenza sul tema dell’errore (…) e la 
capacità di Goffredo – aiutata dalla grazia divina – di comprenderlo, perdonarlo, in modo da ricompattare il 
suo esercito, secondo il programma ideologico e narrativo annuciato nel proemio (cfr. I, 7-8)’.  
    Il conflitto, è evidente, è tra il Cielo e l’Inferno (cfr. Guido Baldassarri, Il Cielo e l’Inferno): infatti 
allorquando Goffredo pronuncia la sentenza di condanna nei confronti del solo Argillano (VIII 81 1-4), la 
reazione di Argillano è quanto mai significativa (VIII 81 5-8): ‘Lampi e folgori ardean nel regio aspetto, / 
mentre ei parlò, di maestà, d’onore; / tal ch’Argillano attonito e conquiso / teme (chi ’l crederia?) l’ira d’un 
viso’. Argillano teme cioè l’ira che emana il volto di Goffredo: il conflitto è tra le forze demoniache che 
hanno spinto Argillano alla sedizione e le forze celesti che hanno ispirato le parole e l’atteggiamento di 
Goffredo. È, ancora una volta, il sedizioso Satana che non può che temere l’onnipotente Dio. I protagonisti 
della vicenda terrena si identificano quasi con i loro ‘aiutanti’ sovrumani (che paiono assumere talora le 
sembianze delle divinità pienamente compartecipi della guerra di Troia nell’Iliade), cosicché in effetti i versi 
indicano un arretramento di Satana stesso rispetto ai suoi propositi: è Satana, in definitiva, a temere ‘l’ira 
d’un viso’, quello di Dio.     
    Significativamente poi la massa dei soldati (VIII 82) prima pronti alla sedizione, placati subito dal 
discorso di Goffredo (e in filigrana a tema è anche, oltre l’aiuto trasformativo divino nei confronti di un 
Goffredo reso sovrumano nella voce, più maestoso nel portamento, più coraggioso e speranzoso, il potere 
performativo e trasformativo della parola, dell’arte retorica, che è del resto uno dei filoni ricorrenti 
all’interno della macro-area della metamorfosi che stiamo analizzando) è assimilata ad un leone ammansito 
dal suo domatore (VIII 83: ‘Così leon, ch’anzi l’orribil coma / con muggito scotea superbo e fero, / se poi 
vede il maestro onde fu doma / la natia ferità del core altero, / può del giogo sofrir l’ignobil soma / e teme le 
miaccie e ’l duro impero, / né i gran velli, i gran denti e l’ugne c’hanno / tanta in sé forza, insuperbire il 
fanno’. La similitudine è significativa oltre che per lo scatto in sé metaforico-metamorfico (soldati-leoni), per 
il fatto che può essere inscritta senza dubbio all’interno di quella categoria di assimilazioni che fanno 
riferimento a potenze demoniache comparate a forti e imponenti animali colti in un loro momento di 
debolezza: si pensi al toro ferito, all’orsa ferita, etc. utilizzati come comparanti per Satana, Clorinda, etc.; in 
questo caso, sebbene il comparato sia costituito da soldati cristiani, occorre rammentarsi del fatto che questi 
soldati sono stati inspirati dalla furia infernale Aletto, per cui la similitudine ben può rientrare nella categoria 
di cui s’è detto. Il leone ammansito è l’animale superbo che infine è però  ricondotto alla ragione, in qualche 
modo affine al toro o all’orsa colti nel momento della scoperta della loro non invincibilità. Ovviamente, qui 
va tenuto conto anche della rappresentazione plastica delle parole di Goffredo-domatore come capaci di 
ammansire i suoi soldati-leoni pronti a scalpitare e uscir fuori dal solco del retto cammino (ma più forte è a 
mio avviso la sottintesa dimensione demoniaca dei soldati cristiani sediziosi, per cui il leone ammansito è 
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figura della furia Aletto sconfitta, di Satana sconfitto esattamente come la rappresentazione di Argillano che 
‘teme … l’ira d’un viso’).  
     L’aiuto divino, poi, non si esaurisce nella trasformazione interiore ed esteriore di Goffredo (è interessante 
che non solo diventi più coraggioso, più baldanzoso, più speranzoso, ott. 77, ma anche più maestoso 
nell’aspetto fisico e nell’abbigliamento, ott. 78, es. vv. 1-2: ‘Ha la corazza indosso, e nobil veste / riccamente 
l’adorna oltra ’l costume’), ma si manifesta anche nell’apparizione di un angelo guerriero con scudo e spada 
sanguinante a difesa di Goffredo (VIII 84): ‘È fama che fu visto in volto crudo / ed in atto feroce e 
minacciante / un alato guerrier tener lo scudo / de la difesa al pio Buglion davante, / e vibrar fulminando il 
ferro ignudo / che di sangue vedeasi ancor stillante: / sangue era forse di città, di regni, / che provocàr del 
Cielo i tardi sdegni’.    
 
Aletto come l’Invidia ovidiana.  
Nella prima ottava del canto IX è stato notata una memoria ovidiana: ‘Ma il gran mostro infernal, che vede 
questi / que’ già torbidi cori e l’ire spente, / e cozzar contra ’l fato e i gran decreti / svolger non può de 
l’immutabil Mente, / si parte, e dove passa i campi lieti / secca, e pallido il sol si fa repente; / e d’altre furie 
ancora e d’altri mali / ministra, a nova impresa affretta l’ali’. 
    Aletto osserva la metamorfosi che è stata operata nei cuori dei crociati sediziosi grazie all’eloquio di 
Goffredo e soprattutto in primis grazie alla grazia divina: gli animi prima agitati, inquieti sono stati 
pacificati, e le ire si sono spente. La furia non può cambiare, si direbbe: non ha capacità di metamorfosi sui 
decreti divini. Per cui si allontana dal campo crociato e – qui è la memoria ovidiana – lì dove passa inaridisce 
i campi fertili, e il sole impallidisce rapidamente; e si allontana portatrice di altri furori e di altre calamità 
muovendo rapidamente le ali per intraprendere una nuova impresa. 
  Il riferimento è a Met. II 791-792: ‘quacumque ingreditur, florentia proterit arva / exuritque herbas et 
summa papavera carpit’ : l’Invidia ‘dovunque arriva calpesta i fiori dei campi, dissecca le erbe, strappa le 
cime dei papaveri’. Come si vede, il richiamo è stringente: quamcumque ingreditur / dove passa; 
exurit…herbas (e si noti prima il riferimento ai ‘florentia arva’, ai ‘fiori di campo’) / i campi lieti secca. 
      Ma occorre notare anche il verso precedente al segmento ovidiano, che non è stato rilevato: 
‘…adopertaque nubibus atris’, ‘è tutta coperta di nubi nere’ che ben si può collegare all’assenza di luce che è 
descritta nel verso tassiano ‘e pallido il sol si fa repente’.    
     Altra possibile memoria che non è stata notata è costuita dal fatto che Aletto fugge in volo (IX 1 8, ma 
anche IX 3 1  ‘Ciò detto vola….’, il che riprende Minerva che fugge in volo dopo aver parlato con Invidia: 
(II v. 786: ‘fugit et inpressa tellurem reppulit hasta’, ‘facendo leva con la lancia, allontana da sé la terra e 
fugge in volo).  
     Inoltre, il fatto che Aletto si reca presso Solimano (IX 3: ‘Ciò detto, vola ove fra squadre erranti, / fattosen 
duce, Soliman dimora’) può rammentare la dea Minerva che si reca da Invidia: vv. 761-762: ‘Protinus 
Invidiae nigro squalentia tabo / tecta petit’, ‘Senza esitare si diresse allora alla casa dell’Invidia, nera di 
squallore e di marciume’.     
   Dunque, in un certo senso, Tasso avrebbe operato un ‘collage’ tra i tratti di Invidia e i tratti di Minerva che 
si reca volando presso Invidia e poi da lei si allontana.  
 
Aletto-consigliere di Solimano  
    Aletto, che nel canto VIII ha ispirato un sogno ad Argillano con protagonista un falso Rinaldo (e anzi ha 
assunto essa stessa come ‘terribil larva’ le sue sembianze), nel canto IX (ott. 8) assume le sembianze di un 
vecchio consigliere di Solimano Araste e in tali sembianze (‘sembiante d’uomo d’antica etade’) appare a 
Solimano; e la metamorfosi della furia che si trasforma nel vecchio consigliere è descritta mediante una ‘resa 
descrittiva’ di tipo ovidiano.  
   Si legga infatti IX 8: ‘A costui ((Solimano)) viene Aletto, e da lei tolto / è ’l sembiante d’un uom d’antica 
etade: / vòta di sangue, empie di crespe il volto, / lascia barbuto il labro e ’l mento rade, / dimostra il capo in 
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lunghe tele avolto, / la veste oltra ’l ginocchio al piè gli cade, / la scimitarra al efianco, e ’l tergo carco / de la 
faretra, e ne le mani ha l’arco’.  
   La precisione con cui Tasso ci restituisce le fasi in cui si articola la metamorfosi di Aletto (la furia assume 
le sembianze di un anziano, rendendosi esangue, corrugandosi il volto, etc., e scegliendo anche un adeguato 
abbigliamento) è di tipo ovidiano (sebbene il modello specifico sia Aen. VII 415-418: Aletto si trasforma in 
una vecchia) perché è tipico di Ovidio il soffermarsi minuziosamente sul processo metamorfico, tenendo 
conto di ogni singola componente del corpo (e sarà un metodo che ad es. Tasso mutua sicuramente nella 
descrizione del passaggio trasformativo dei campioni crociati in pesci da parte di Armida: ‘sicuramente’ 
perché in quel caso anche da un punto di vista di precisa memoria intertestuale la mutazione ha il suo 
antecedente diretto non nel poema virgiliano, ma proprio in quello ovidiano).  
     E tra l’altro si noti che l’incrocio in questo caso di una precisa memoria virgiliana e di una metodologia 
precipua di descrizione dell’evento metamorfico tipicamente ovidiana possono essere un motivo di un 
qualche credito alle tesi di quanti, tra gli antichisti, credono in una continuità più che in una discontinuità tra 
Virgilio e Ovidio (cfr. L’Eneide ovidiana….).  
    Tra l’altro, la trasformazione di un’entità sovrannaturale in un essere umano anziano può essere ricondotta 
all’archetipo ovidiano dell’episodio di Bauci e Filemone in cui gli dei che chiedono ospitalità, Giove e 
Mercurio, si presentano come vecchi pastori nella casa dei poveri coniugi.     
    Un’altra notazione: spesso mi sembra che la metamorfosi, sia quella ovidiana che quella tassiana, parta da 
una realtà; cioè, il ‘meraviglioso’ metamorfico, che sembrerebbe a primo acchito sconnesso rispetto alla 
realtà, parte in prima istanza dalla comprensione di un qualche elemento della sfera del reale, formulata poi 
come affinità; e dall’affinità, dalla metafora nasce la metamorfosi. In questo caso, si potrebbe ipotizzare che 
il carattere particolarmente insinuante e sobillatore del consigliere di Solimano (magari immaginato, magari 
mediato da fonti storiche) abbia potuto portare Tasso a interrogarsi sul motivo di tale carattere e a 
immaginare un motivo per l’appunto ‘infernale’, una furia infernale che lo ispirasse: da qui 
all’immaginazione di una furia che direttamente in senso metamorfico impersoni il consigliere, il passo mi 
sembra breve (l’identificazione consigliere / Aletto dunque mi sembra essere alla base, in ogni senso, della 
metamorfosi di Aletto nel consigliere): Aletto è il doppio metamorfico del consigliere Arsete; e viceversa 
l’anima di Aletto è intrinsecamente quella del consigliere sobillatore. Insomma, indagare le metamorfosi 
tassiane e le sue radici significa anche risalire alla percezione tassiana delle radici infernali (o celesti) degli 
atteggiamenti umani (si pensi anche ad esempio alla sedizione di Argillano in cui il sogno istigatore potrebbe 
essere inteso come il motivo eziologico, di tipo infernale, rinvenuto ‘a posteriori’ per giustificare il 
comportamento del sedizioso, quasi ad esprimere una concezione in cui nulla può essere spiegato se non con 
il ricorso ad una causa prima celeste o infernale: le metamorfosi in questo senso costituiscono spesso degli 
addentellati eziologici funzionali alla spiegazione, alla giustificazione, all’interpretazione, alla percezione – 
anche in forma di assimilazione (es. consigliere come furia) – degli atteggiamenti e dei comportamenti 
umani).  
   Aletto, poi, dopo aver consigliato a Solimano di procedere ad un immediato attacco dei cristiani e aver 
ispirato nel suo animo le sue furie accese d’ira, svanisce nell’aria (IX 11 7-8: ‘Così gli disse, e le sue furie 
ardenti / spirogli al seno, e si mischiò tra’ venti’. Il corpo in cui Aletto si è trasformata con notevole capacità 
proteiforme si rivela dunque inconsistente, nient’altro che un’illusione, frutto di una metamorfosi transitoria 
e menzognera. E Solimano comprende che a parlargli non è stato il suo consigliere, né un altro uomo, ma 
una forza evidentemente sovrannaturale: IX 12 2-4: ‘“O tu, che furor tanto al cor m’irriti / (ned uomo sei già, 
se ben sembiante umano / mostrasti)…’ La furia ha disseminato i suoi semi di furore grazie alla 
metamorfosi, ma la metamorfosi, benché nei fatti latrice di risultati nel senso sperato, si rivela in se stessa 
tanto inconsistente da non esser creduta nemmeno dal destinatario dalla visione (al contrario del sogno in cui 
Aletto era apparsa nelle sembianze di Rinaldo, sogno cui Argilanno crede come a visione reale: ‘Non è 
sogno’, dice).   
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  Nell’invocazione di Solimano ad Aletto è singolare che il pagano dica (IX 12 5-7: ‘Verrò, farò là monti 
ov’ora è piano, / monti d’uomini estinti e di feriti, farò fiumi di sangue…’. Cioè,promette solennemente di 
fare monti lì dove ora è pianura, monti di sangue (oltre che un fiume di sangue, similitudine già più volte 
utilizzata e che sarà poi ancora utilizzata. È peculiare che la morte in battaglia, nelle parole di un pagano, 
produca l’effetto esattamente opposto a quello divino, cui si riferiva Goffredo quando diceva che Dio è in 
grado di spianare le zone montuose, e cioè di trasformare i monti in piano e non il piano in monti (e questo 
anche evidentemente in base ad una simbologia in cui ‘spianare’ significa eliminare le difficoltà, eliminare i 
monti delle difficoltà, spianare le impervietà del cammino, lì dove far crescere monti significa al contrario 
aumentare le difficoltà, le impervietà del cammino, accrescere gli affanni della vita).  
   Aletto, anche nelle sue strategie metamorfiche, aiuta Solimano e i pagani. Aiuta, anche, come se fosse 
persona umana, l’esercito pagano: es. IX 13 5-6: ‘Dà il segno Aletto de la tromba, e scioglie / di sua man 
propria il gran vessillo al vento’. Cioè, fa squillarels tromba e con le sue mani scioglie al vento la grande 
bandiera dell’esercito: ‘Aletto, quasi a rispondere alla richiesta di Solimano ((IX 12 7-8))), diventa sua 
alleata, accompagnando l’esercito sino dalle fasi preparatorie’ (Tomasi, p. 571).   
 
   Aletto-messaggero.  
   Ma le metamorfosi di Aletto non sono terminate: dopo essere comparsa come Rinaldo nel sogno di 
Argillano, e dopo essersi presentato come consigliere Arsete a Solimano, attua su di sé una nuova 
metamorfosi, dimostrandosi essere una figura proteiforme per definizione: cfr. IX 14: ‘Va seco Aletto, e 
poscia il lascia e veste, / d’uom che rechi novelle, abito e viso; / e ne l’ora che par cheil mondo reste / fra la 
notte e fra ’l dì dubbio e diviso, / entra in Gierusalemme, e tra le meste / turbe passando al re dà l’alto aviso / 
del gran campo che giunge e del disegno, / e del notturno assalto e l’ora e ’l segno’. 
   Aletto dunque  ‘veste’ ‘abito e viso’ di un messaggero: il suo forse è un travestimento più che una 
metamorfosi, e probabilmente all’interno delle molteplici trasformazioni di Aletto bisognerebbe distinguere 
tra travestimenti (come in questo caso) e metamorfosi (come nel caso della trasformazione in consigliere di 
Solimano, in cui i verbi utilizzati nell’ottava suggerivano appunto una tale dimensione). Ma su questo punto 
c’è ancora molto da fare. Anche perché ad esempio anche qui il ‘vestire’ il ‘viso’ di un messaggero potrebbe 
alludere anche ad operazioni di metamorfosi vere e proprie e non solo di semplice turco. 
   Dunque Aletto nelle vesti di mesaggero all’ora del crepuscolo entra a Gerusalemme e passando tra i soldati 
mesti e preoccupati a causa dell’assedio, si reca da Aladino per dargli la notizia del grande esercito che sta 
arrivando e dei piani di battaglia, e del momento e del segnale dell’attacco nottturno. 
   In altri termini, come si vede, Aletto risulta centrale per l’avvio sostanziale delle strategie militari 
dell’esercito pagano: è lei a spingere Solimano ad intervenire, è lei a portare la notizia ad Aladino del fatto 
che Solimano stia per arrivare, è lei a squillare a tromba, a sciogliere il vessillo, etc. Ed è singolare che per la 
maggior parte di queste operazioni Aletto sia costretta al travestimento e alla metamorfosi.   
 
 
    
 











III.8. Il giardino di Armida 
 
LABIRINTO 
ottava 8 del XVI canto, incentrata sulla similitudine del Labirinto-Meandro a significare l’inestricabilità dei 
percorsi labirintici del palazzo armideo («Qual Meandro fra rive oblique e incerte / scherza […] / tali e più 
inestricabili conserte / son queste vie»):  Sul motivo del labirinto si veda quanto scrive Antonio Daniele in 
Nuovi capitoli tassiani, Antenore, Padova 1998: «Motivo per sua natura eminentemente manieristico, il 
labirinto vale a significare lo smarrimento dell’eroe, la perdita della sua identità entro uno spazio che è 
insieme reale e fantastico, esteriore ed intimo, inverando quel concetto che coglie specie nell’arte tardo-
cinquecentesca un’immagine di “mondo come labirinto”, secondo il titolo di un libro fortunato di Gustav 
René Hocke [G. R. Hocke, Il mondo come labirinto, Theoria, Roma 1989]» (p. 154); «Il mito dell’eroe 
prigioniero della maga è tipico di molti poemi cavallereschi [nello stesso Rinaldo tassiano si incontra la 
divagazione erotica di Rinaldo e Floriana (c. IX), preludente al rapporto Rinaldo-Armida della Liberata]: qui 
c’è [in più] la complicazione del labirinto, una notazione additiva che riproduce anche fisicamente il viluppo 
e smarrimento psicologico del personaggio. C’è qui […] un’interazione tra situazione esteriore e condizione 
umana che rende moderno e attuale il mondo della Liberata per questa intrusione di elementi ambientali e 
loro riflessi intimistici» (p. 157). Si legga, sempre sul labirinto, inoltre, quanto scrive Zatti: «La costruzione 
labirintica è immediatamente designata come opera di magia realizzata da quelle potenze infernali che [nel 
poema tassiano] contrastano i progressi della cristianità; ci troviamo così di colpo nel cuore stesso dello 
spazio pagano, alle porte di quel giardino delle delizie che costituisce il centro di emanazione sensuale per 
una serie di valori altri rispetto a quelli, nel poema dominanti, della razionalità cristiana repressiva e 
civilizzatrice: ed è proprio la materiale conformazione architettonica dell’edificio a esprimere allusivamente 
il disorientamento conoscitivo, le difficoltà di un controllo razionale eluso e sconfitto dalla dimensione 
labirintica del reale» (op. cit., p. 47). Molto interessanti le osservazioni di Fredi Chiappelli (op. cit., p. 182), 
secondo cui il Labirinto-Giardino è l’anti-oggetto: «all’oggetto precipuo che domina il poema (il 
“Sepolcro”), [s’oppone] un oggetto simbolicamente inverso: […] al momento associativo dell’azione il suo 
anti-momento segregale»; Chiappelli sostiene (p. 184) che all’Involucro che contiene s’oppone l’Involucro 
che non contiene:il labirinto contiene infatti il nulla, «è una tomba che [Armida] stessa dovrà distruggere per 
procedere verso la deposizione della crisalide e la liberazione della natura di donna. Falso sepolcro con falso 
contenuto, diabolica parodia dello scrigno della resurrezione; […] [per questo] Armida è la propria 
antagonista di Goffredo» (pp. 192-193). 
 
GIARDINO: Sul tema del giardino si tenga presente quanto nota Laura Benedetti nel saggio Giardini di 
piacere e di pericolo. Alcina, Armida e i loro incanti a confronto, in Dal Rinaldo alla Gerusalemme: il testo, 
la favola. Atti del Convegno Internazionale di Studi “Torquato Tasso quattro secoli dopo” Sorrento 17-19 
novembre 1994, a cura di Dante Della Terza, Città di Sorrento 1997: la Benedetti osserva che il tema del 
giardino è un topos di lunghissima durata, a partire dall’Eden, il paradiso perduto, simbolo di un sogno 
d’armonia con la natura, di un mondo libero da malattie, decadimento, morte; anche in quel primo, mitico 
giardino si annidava il pericolo: è vero dunque che Tasso trasforma il giardino dei piaceri in giardino di 
pericolo e di perdita d’identità, ma è anche vero che in qualche modo il giardino di piacere è da sempre stato 
in qualche modo anche giardino di pericolo. «Già De Sanctis – scrive la Benedetti (p. 222) – osservava la 
debolezza della forza centripeta nel Furioso, “mondo della libertà e dell’iniziativa individuale”.Quella stessa 
forza, unificante e accentratrice, diventa [invece] fondamentale nella Liberata, dove trova una potente 
incarnazione in Goffredo […]. La meta del cammino è la Gerusalemme terrena, immagine della 
Gerusalemme celeste, la felicità civile non essendo altro che preludio e presagio di quella, eterna, della città 
di Dio. Il giardino di Armida si configura allora come la dimensione antagonistica a quella salvifica, 
rappresentata dalla città: “all the ways in which the earthly paradise is false stem ultimately from its 
structural and dramatic opposition to the City”, sintetizza efficacemente Giamatti [Angelo Bartlett Giamatti, 
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The Earthly Paradise and the Renaissance Epic, W. W. Norton & Company, Inc., New York e Londra 1989, 
p. 208].». 
 
Laura Benedetti, Giardini di piacere e di pericolo. Alcina, Armida e i loro incanti a confronto, in Dal Rinaldo 
alla Gerusalemme: il testo, la favola. Atti del Convegno Internazionale di Studi “Torquato Tasso quattro 
secoli dopo” Sorrento 17-19 novembre 1994, a cura di Dante Della Terza, Città di Sorrento…, pp. 215-225 
(…) È una vena morale decisa, una volontà chiarificatrice quasi didattica, quella che segna le coordinate del 
regno di Armida e lo elegge a modello emblematico di falso paradiso. Tasso mette in scena il suo locus 
amoenus adoperando i materiali ricevuti dalla tradizione solo per dimostrare che di messinscena si tratta, che 
l’incanto del luogo è un trucco diabolico per mascherare “l’alpe e l’orror che fece ivi natura” (XVI 70) 
((METAMORFOSI: dall’orrore delle Alpi al locus amoenus all’orrore delle alpi: metamorfosi reversibili, 
come il noce > mirto > noce!!!))), che è appunto quel che rimane del giardino dopo la fuga di Rinaldo. (…) 
Una ben diversa importanza viene attributa, nei due episodi (quello di Ruggiero e Alcina nel Furioso e di 
Rinaldo e Armida nella Liberata)), alla capacità umana di conoscere la realtà attraverso i sensi. Astolfo, che 
tramutato in mirto mette in guardia Ruggiero circa la vera natura di Alcina, non nutre illusioni sull’esito dei 
suoi insegnamenti. Il progenitore degli Estensi, infatti, si allontana “dotto e instrutto” (VI 56), solo per 
dimenticare, all’apparire della maga, tutti i buoni propositi (…) Speculare a questo passo ((VII 16)) è quello 
in cui, grazie all’anello di Angelica, Ruggiero si rende conto della vera identità della sua amante (…) (VII, 
73-74). Le reazioni di Ruggiero sono semplici ed istintive: si innamora di Alcina perché la vede bellissima, si 
precipita a lasciarla quando si rende conto di avere a che fare con un’orribile fattucchiera; dimentica le parole 
di Astolfo perché in contrasto con l’aspetto di Alcina, crede a quelle di Melissa perché il nuovo volto della 
donna le conferma. Niente di tutto ciò nel giardino tassesco: Armida è davvero bellissima e forse ama 
davvero Rinaldo, ma è il destino dell’eroe, la sua ritrovata posizione in seno all’armata cristiana, a portarlo 
lontano da un mondo di piaceri da condividere con la sua splendida nemica. 
 
ANTONIO LA PENNA, Aspetti della presenza di Ovidio nella Gerusalemme Liberata, 
   Tra i vari ostacoli che Carlo e Ubaldo devono superare prima di arrivare al palazzo incantato della maga, si 
erge un immenso serpente (G. L. XV st. 48 ): 
 
   Inalza d’oro squallido squamose 
le creste e ‘capo, e gonfia il collo d’ira,  
arde negli occhi… 
 
Certamente, com’è segnalato  nei commenti, il Tasso ha nella memoria i serpenti che avanzano sul mare per 
assalire Laocoonte e i suoi figli (Aen. II 203-217); ma opportuna è anche un’altra citazione dei 
commentatori, il quadro, carico di colore e di luce, del serpente che sarà ucciso da Cadmo nelle Metamorfosi 
di Ovidio  (III  31  ss. ): 
 
                   conditus antro 
Martius anguis erat, cristis praesignis et auro; 
igne micant oculi, corpus  tumet omne veneno ... 
 
Alessandro BARCHIESI, Introduzione a Ovidio, Metamorfosi, vol. I (libri I-II), Valla / Mondadori 2005.   
 
((GIARDINO)) (…) promettente è un esame (…) dello spazio visivo che più di ogni altro fa da contraltare 
all’immaginario poetico di Ovidio: il giardino di sculture, in villa, o in parchi urbani attentamemente 
pianificati. (…) il giardino con sculture serviva da contesto materiale proprio per il tipo di immaginazione 
mitologica che sorregge l’intera poetica di Ovidio. La letteratura forniva sceneggiature mitologiche in cui 
identificarsi; paesaggi pianificati artificialmente offrivano scene in cui ambientare le stesse storie. Ninfe 
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insediate tra i cespugli, dee bagnanti seminude, eroine incatenate alla roccia; Odisseo avventuriero nella 
grotta minacciato dal Ciclope, gallerie di guerrieri tramutati in statue, Ino che sta per tuffarsi in mare. In 
Ovidio, queste due funzioni della cultura mitologica, lo spazio e il racconto, entrano in relazione reciproca, 
ma la relazione è altrettanto fondamentale per la cultura visiva dei flaneurs romani. (…)  
 
Tasso giustifica la non-oscurità con Ovidio 
Torquato Tasso, Apologia in difesa della Gerusalemme Liberata, in Idem, Prose, a cura di Ettore Mazzali, 
Ricciardi, Milano-Napoli…, pp. 411-485 
 
pp. 469-470:  SEGRETARIO. Dialogo. L’Ariosto:  
                                         E tra que’ rami, con sicuri voli,  
                                         cantando se ne gìano i rosignuoli. ((Orl. fur. VI 21) 
Il Tasso:  
                Vezzosi augelli tra le verdi fronde 
                 temprano a prova lasci vette note. ((Ger. lib. XVI 12).  
Vedete i concetti dell’Ariosto facili, e vestiti per lo più di voci chiarissime e dolci; e quelli del Tasso per lo 
più di traslati e vaghi di sensi esquisiti. Vedete nel medesimo luogo la durezza e l’oscurità del Tasso:  
Stimi (sì misto il culto è co ’l negletto) 
sol naturali gli ornamenti e i siti. 
Di natura arte par, che per diletto  
l’imitatrice sua scherzando imiti. (GL XVI 10)) 
FORESTIERO. Confesso di non conoscer l’oscurità, perché il concetto è tolto da luogo illustre, com’è quello 
d’Ovidio nelle Trasformazioni:  
        Naturae ludentis opus;  
né spiegato nelle tenebre. E se peraventura son duretti, rammentisi che l’Ariosto descrive il giardino d’Alcina 
nell’India, in parte dove la natura poteva produr quegli effetti; ed io fingo questo d’Armida sovra 
un’asprissima montagna cinta di neve, dov’ella non ha parte alcuna, ma tutta la bellezza nasce da l’arte.  
SEGRETARIO. Veggio la diversità. 
FORESTIERO. Dunque non dovete maravigliarvi che l’arte senza natura paia duretta anzi che no.  
SEGRETARIO. Tra tante maraviglie ci mancava questa sola, del non ci avere a meravigliare. 
FORESTIERO. Ma la durezza non è però simile a quella di Tabernic ((cfr. Dante, Inf. XXXII 28-30)); ma 
tanto ammorbidita, che facilmente potrebbe divenir tenera e molle affatto. Ed io, che son cultore assai 
furioso, ho concio gli ultimi in questa guisa:  
Bell’arte di natura, ove a diletto  
l’imitatrice sua giocando imiti.  
Ma ’l primo non ho potuto racconciare. Volete voi aiutarmi nell’opera, e prender parte della mercede: la qual 
non sarà d’oro né d’argento, ma di quella che piace a gli animi virtuosi? 
SEGRETARIO. A voi sarà più facile il far da voi stesso che a me darvi aiuto.  
FORESTIERO. Non voglio darvi maggior noia che vi piaccia di prendere; ma seguite. (…)   
 
XVI CANTO 
Vincenzo Vivaldi, Sulle fonti della Gerusalemme liberata, Giuseppe Caliò, Catanzaro 1893, vol. II  
pp. 174 sgg.  
       I due guerrieri vedono Armida e Rinaldo insieme (XVI, 17), “sedersi all’ombra, incontra un chiaro 
lago”: e qui una scena di amore, piena di seduzioni. Ella è languente per vezzo, e gli occhi le brillano di 
piacere: egli “nel grembo molle le posa il capo”, e di tanto in tanto le bacia gli occhi, le labbra, e le fa 
dichiarazioni di amore. i critici hanno fatto bene a notare fin qui le immagini speciali, che in questo brano 
della Gerusalemme ricorrono nei poemi classici. I versi, in cui si descrive l’atteggiamento di Armida e 
Rinaldo, fanno ricordare alcuni versi delle Metamorfosi  ((Gerus. XVI 17 v. 5 – Metam. X 556: Armida e 
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Rinaldo come Venere e Adone)) ed altri del De Rerum Natura (Gerus. Ibid., 18, vv. 7-8 – De Rerum Natura I 
38)); e la similitudine dell’ottava 18 fu tolta di peso dal De Arte Amandi di Ovidio ((Gerus. XVI 18 vv. 5-6 – 
De art. am. II 721)). Io fo notare che scene, simili a quella qui dataci dal Tasso, sono frequenti nei poemi, che 
il Tasso ebbe presenti nel concepire la ritenzione del suo eroe; ma ci appariscono povere e meschine, appetto 
alla scena splendida che ce ne ha saputo dare lui! ((Niccolò degli Agostini, II, I, 87-88, Innamorato, II, XIII, 
21-22)) (…)  
    Il Tasso paragona Rinaldo, che si scuote alla vista delle armi, “a ferace destrier” (28), “ch’al faticoso / 
onor dell’arme vincitor sia tolto, / e lascivo marito in vil riposo / fra gli armentri e nei paschi erri disciolto, / 
se ’l desta o suon di tromba o luminoso / acciar”. I critici del 500 avvertirono che questa immagine potè 
venire al Tasso dalle Metamorfosi di Ovidio (III, 704), o dagli Argonauti di V. Flacco (II, 385), ed il Novara 
aggiunge che del cavallo guerriero fa parola anche Vergilio (Georg., III 83) (…) La fonte proprio immediata 
di quella similitudine del Tasso a me sembra però il poema del Giraldi. Questo poeta fa che il suo eroe si 
scuota alle sole parole della severa Aretia; e, riscossosi, lo paragona ad un cavallo, che ode il suono di guerra 
(XVII, 41) (…). Nel Giraldi quella comparazione ricorre proprio in una situazione simicissima, in cui l’eroe 
del poema si trova a quella del poema del Tasso; negli altri poeti quella comparazione si trova in episodi 
differenti. (…)  
       INVETTIVA di ARMIDA CONTRO RINALDO CHE L’ABBANDONA: (…) come notò il Novara, 
(…) invettive, simili a quelle di Didone in Vergilio, di Omphale nel Giraldi e di Armida nel Tasso, si 
leggono anche nell’Iliade di Omero, nelle Metamorfosi di Ovidio e nell’Argonautica di Catullo. (…) In 
Ovidio, Scilla così si volge contro il re Minosse, che l’esecra e l’abbandona (VIII 130): “Non genetrix 




   Giorgio Bàrberi Squarotti – Sergio Zatti, Ludovico Ariosto – Torquato Tasso, Marzorati-Editalia…, pp. 
247 sgg.  
(…) ((nella Liberata)) spicca (…) una serie di spazi simbolici: Selva, Giardino, Labirinto costituiscono la 
topografia pagana e romanzesca dell’‘errore’, che i crociati devono attraversare come condizione 
indispensabile per la conquista della Città e la liberazione del Sepolcro. (…)  
    (…) il labirinto che circonda e segrega il giardino di Armida è (…) un “inestricabile errore” che solo la 
mappa della scrittura può portare a razionalizzazione (“ma in breve foglio io ve ’l darò distinto” XIV 76). Se 
l’impresa degli uomini di Goffredo consiste nella conquista di Gerusalemme e se a questa attività 
corrisponde, sul piano autoriale, la costruzione dell’opera, il destino di chi si perde nella selva subendone il 
cupo fascino equivale a quello del poeta che falllisse nell’edificare il suo poema (…). La selva, tutto suono 
confuso e rinvio sinistro di echi, corrisponde insomma alla parola incantata, mero simulacro del senso (XIII 
21), che parla solo ai sensi e non alla ragione smarrita (…). Nessun altro luogo è descritto in termini di 
illusione e di inganno dal Tasso come la selva, il teatro radicale della Gerusalemme dove tutto il repertorio 
del magico, soprattutto in versione demoniaca, celebra il suo trionfo: larve, apparenze, chimere, mostri e 
simulacri. (…) Maschera fastosa di una realtà squallida, la magia che possiede questi spazi è tutt’uno con la 
varietà piena di lusinghe della natura, di fronte a cui Tasso appare vittima della stessa soggezione affascinata 




Giorgio Bàrberi Squarotti – Sergio Zatti, Ludovico Ariosto – Torquato Tasso, Marzorati-Editalia…, pp. 247 
sgg. 
    Se la selva è contigua a Gerusalemme, il giardino di Armida, che della selva è la versione armonica e 
felice, è geograficamente agli antipodi della città cristiana. Esso costituisce il cuore di uno ‘spazio pagano’ 
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del piacere e dell’oblio che gelosamente si sottrae all’imperialismo della ratio cristiana: tale si manifesta 
nella sua costruzione labirintica, nell’impronta diabolica di un “ordine” che risulta “confuso” e “fallace”, 
quasi si trattasse di un’architettura allucinata che mima la pulsione multiforme e incontrollabile della natura. 
(…) Se la selva era il teatro dell’angoscia e della colpa, il giardino è il teatro della seduzione (…). L’inganno 
supremo del giardino delle delizie consiste (…) nella sua illusoria totalità (di spazio e tempo): la varietà ch si 
offre all’occhio, rinnovandosi di continuo le forme della natura, è in grado di appagare ogni desiderio. È 
anche il luogo del canto ammaliatore: le sirene tentatrici (XV, 58 sgg.), Armida recitante (XVI, 43), il 
pappagallo che intona il suo inno epicureo (XVI, 13-15), immagine stessa della imitazione e della parola 
riflessa, sono emblemi di un iconismo testuale che continuamente allude al doppio e al mimetico e culmina 
nell’oggetto feticcio dello specchio che presiede ai giochi amorosi di Armida e Rinaldo. (…)  
    Nell’età in cui le scoperte americane avevano rilanciato, oltre al sogno di conquista, quello dell’utopia 
edenica di uno stato naturale felice e innocente, Tasso sembra replicare che non c’è spaizo possibile per 
simili vagheggiamenti. E infatti il poeta cristiano situa l’utopia di una natura felice nell’universo 
dell’inganno (di Armida) e della colpa (di Rinaldo). (…) il mito antico dell’età dell’oro (…) coincide ormai 
negativamente con la paganità “senza fren” ((XV, 63)). Quanto più l’aspetto della natura sembra avvicinarsi 
alle sue origini edeniche, tanto più si accresce il sospetto in chi guarda della falsità, della semplicità che 
tradisce la maschera: poiché il modello dell’affettazione, della falsa naturalezza, ha sostituito nei luoghi 
magici della Gerusalemme la naturalezza autentica e primigenia, la semplicità di questi ambienti diventa 
paradossalmente il segno della presenza dell’artificio mahico, e dunque dell’inganno. Solo come apparenza 
ingannevole può sopravvivere nel mondo cristiano il locus amoenus dell’età classica: il sogno di felicità 
edenica si scopre pura apparenza che cela una sostanza di segno opposto, poiché, quando viene magicamente 
dissolto, anche il giardino (…) lascia al suo posto l’orrida natura che le belle apparenze avevano dissimulato.  
 
Natura / arte (XVI canto) 
RAFFAELE RUGGIERO, Arte allusiva nel giardino di Armida 
   Il sedicesimo canto della Liberata, epilogo nella vicenda amorosa tra Rinaldo e Armida, ha costituito, nella 
storia della musica dei decenni successivi, un ineludibile punto di riferimento, fino all’Armide di Gluck nel 
1777. Il libretto di Philippe Quinault del 1686, già musicato da Lulli, veniva ripreso a quasi un secolo di 
distanza, con l’intento di offrire un trattatello pragmatico intorno alla nuova temperie musicale. La scelta di 
Gluck fu certo orientata dal desiderio di manifestare la “riforma” di una vecchia opera: tuttavia proprio il 
tema tassiano di Armida, attraverso le sue fonti e le modalità costruttive, risulta intrinsecamente legato al 
dibattito sull’arte poetica di fine Cinquecento; e si presta, pertanto, a divenire naturale strumento nella 
polemica musicale di due secoli più tardi.  
   Per un esempio esplicito non è difficile richiamare l’ottava decima del canto XVI, con il motivo mimetico, 
e tutto aristotelico, della natura con “l’imitatrice sua”.  
  Stimi (sì misto il culto è co ’l negletto) 
sol naturali e gli ornamenti e i siti.  
Di natura arte par, che per diletto  
l’imitatrice sua scherzando imiti.  
L’aura, non ch’altro, è de la maga effetto,  
l’aura che rende gli alberi fioriti: 
co’ fiori eterni eterno il frutto dura,  
e mentre spunta l’un, l’altro matura. 
    “Che par che seco scherzi la natura” è verso proemiale della Ninfa tiberina – poemetto erotico-bucolico, 
esemplato sulle Selve di Lorenzo de’ Medici e dedicato a descrivere l’avvenenza di Faustina Mancini, opera 
di Francesco Maria Molza, nonno di quella poetessa cui Tasso dedicherà un dialogo –; e ancora gioverà 
prestare attenzione alla complessa vicenda dei ripensamenti cui andrà soggetta l’ottava dieci, a partire 
dall’Apologia fino al canto XIII della Conquistata. Tasso, come i grandi autori della tradizione antica e come 
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il compositore di fine settecento, non mantiene le questioni di estetica al di fuori della poesia, ma innerva la 
propria opera con una prassi teorica, sostanziata soprattutto dalla rivisitazione di un patrimonio di modelli 
classici che costituiscono la tramatura profonda del poema. Nel 1977 Guido Baldassarri ha mostrato, con 
particolare riferimento ai legami tra i discorsi sull’Arte poetica e la Liberata, come momento “teorico e 
pratico dell’attività tassiana si intrecciano fittamente” e “le stesse implicazioni meno scontate della teoria 
sono verificabili a loro volta proprio attraverso la misurazione della qualità e dello spessore della loro 
incidenza sul piano della prassi”.  (…) 
 
XVI CANTO 
Armida Da maga a donna (nell’abbandono) 
Raffaele Ruggiero, «Il ricco edificio». Arte allusiva nella Gerusalemme Liberata:  Capitolo terzo, Magia 
dell’arte e etica del perdono: la parabola di Armida, par. 2 Fra Virgilio e Ovidio: la donna e la maga, pp. 85-
94.  
   Alla vista crudele di Rinaldo, che volge “al dolce albergo (…) frettoloso, fuggitivo il tergo”, la maga 
sperimenta ogni incantesimo che mai mormorò “tessala maga con la bocca immonda”, ma constatata 
l’inefficacia dell’arte magica ella “lascia gli incanti, e vuol provar se vaga / e supplice beltà sia miglior 
maga” (XVI 37 7-8). Armida, in maniera moderna e differente rispetto alle figure di maga ammaliatrice che 
l’avevano preceduta, da Calipso e Circe fino all’ariostesca Alcina, agisce nella Liberata più come donna e 
amante che come strega, anzi cessa del tutto d’essere maga allorché – rotto il “ritmo sentimentale” del 
mondo incantato, con la partenza di Rinaldo – si apre “il tema della disperata solitudine della donna 
abbandonata” ((G. Getto, Struttura e poesia nella “Gerusalemme”, cit., pp. 339-343, in specie p. 341)). Sono 
osservazioni di Giovanni Getto che, ancor più chiaramente, scriveva in un altro luogo: “Armida si affaccia 
nel poema in una cornice di magia. Ma la magia non tocca la sua persona, anche se più di una volta essa 
invade il quadro in cui si muove e opera la bella donna”. Introdotta con il titolo di “maga”, Armida è fatta 
agire da Tasso in coerente atteggiamento con “la sua reale e concreta femminilità” (G. Getto, Il fascino di 
Armida, in Id., Nel mondo della “Gerusalemme”, Vallecchi, Firenze 1968, pp. 177-212: la citazione è dalle 
pp. 183 e 189)). Non si tratta di un’improvvisa trasformazione da maga in donna, e neppure di una 
conversione all’amore ed alla fede: siamo piuttosto di fronte all’esito di una riflessione profonda sugli statuti 
che regolavano la Weltanschauung rinascimentale. Il mondo di Tasso appare governato dalla capacità umana 
di assoggettare la natura attraverso le umane arti: anche le emozioni, che nell’epica omerica e virgiliana 
abbisognavano di un catalizzatore preternaturale – si pensi all’intervento di Venere e Cupido alla radice 
dell’innamoramento di Didone, o a quello di Atena per Nausicaa e Odisseo –, vengono spogliate dal loro 
corredo fantastico. La magia di Armida, le sue formule tessale, lo stesso cinto venereo vengono messi da 
parte e confinati nel “guardaroba della retorica”: è sufficiente l’introspezione psicologica del personaggio a 
determinare una successione di eventi poeticamente prestabiliti ((si veda E. Raimondi, Il dramma nel 
racconto. Topologia di un poema, cit., p. 150)). Trait d’union fra la maga e la donna è il connotato della 
segretezza: arcani e nascosti sono i rituali magici, altrettanto segreti e insinuanti sono gli incanti femminei 
della fascinazione ammaliatrice.  
    Il passaggio di Armida da maga a femmina ammaliatrice, ed infine il suo pentimento e recupero nel 
quadro degli eventi epici, testimonia anche un raffinato trattamento per la dimensione del magico nel poema 
tassiano. Il fascino esercitato dai modelli romanzeschi, con il trionfo dei mirabilia, caratteri meravigliosi, 
innaturali e incredibili, andava coniugato sia con la temperie controriformistica, sia con il richiamo esercitato 
dall’epica classica verso le abilità e qualità umane: su tale esifenza si soffermava Cecil Bowra sottolineando 
che “se troppi elementi fantastici sono introdotti nel poema, noi percepiamo il soggetto come irreale e non lo 
avvertiamo troppo vicino a noi”. ((cfr. C. M. Bowra, Tasso and the Romance of Christian Chivalry, cit., pp. 
139-193, in specie pp. 163-167 (la citazione è da p. 190))). La soluzione esperita da Tasso da un lato 
riproduce il modello rinascimentale, con il personaggio del Vecchio-Saggio che istruisce Carlo e Ubaldo nel 
canto quindicesimo: “Tasso crede – scriveva ancora Bowra – che il sapere possa essere più potente della 
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magia, se adeguatamente conseguito, e ritiene che sia realmente un mezzo per una buona vita”. Dall’altro 
lato il poeta della Liberata fa leva esattamente sulle ‘trasformazioni’ del personaggio di Armida, esemplari 
del continuo e ininterrotto passaggio fra reale e irreale, fra storia e magia.  
 
Armida: eco ovidiana negli occhi 
Raffaele Ruggiero, «Il ricco edificio». Arte allusiva nella Gerusalemme Liberata:  Capitolo terzo, Magia 
dell’arte e etica del perdono: la parabola di Armida, par. 2 Fra Virgilio e Ovidio: la donna e la maga, pp. 85-
94.  
   Ancora una ripresa ovidiana risulta significativa del percorso di elaborazione cui Tasso sottopone i 
materiali tradizionali: gli occhi ridenti di Armida:  
   qual raggio in onda, le scintilla un riso  
ne gli umidi occhi tremulo e lascivo (XVI, 18, 5-6).  
   Il distico deriva ancora dal secondo libro dell’Ars amandi, vv. 721-22, dove il poeta erotico latino 
sottolinea il riso di piacere suscitato nell’amata dalla ardita carezza amorosa:  
  Adspicies oculos tremulo fulgore micantes,  
ut sol a liquida saepe refulget aqua. 
   ((«Guarda gli occhi accesi da un mobile scintillìo, come un raggio di sole spesso rifulge riflesso da limpida 
acqua»)).  
   Ma Tasso lavorava su quest’immagine fin dai tempi del Rinaldo, dove scriveva, con maggior aderenza 
all’originale:  
“lampeggia come ’l sol nel chiaro umore,  
ne gli umidi occhi un tremulo splendore” (IX, 79, 7-8).  
   Come si vede il processo di elaborazione è complesso e articolato, volto ad una vera e propria 
appropriazione del testo antico, e ad immergerlo in maniera omogenea nel tessuto della composizione epica.  
 
XVI canto: arte / natura   
Raffaele Ruggiero, «Il ricco edificio». Arte allusiva nella Gerusalemme Liberata:  Capitolo terzo, Magia 
dell’arte e etica del perdono: la parabola di Armida, par. 2 Fra Virgilio e Ovidio: la donna e la maga, pp. 85-
94.  
   Il quadro dedicato ad Armida abbandonata risulta tessuto attraverso una sapiente contaminazione e 
metatesi semantica di fonti classiche, fra cui, naturalmente, primeggia il quarto libro dell’Eneide con il suo 
patrimonio costruttivo di modelli greci. (…) gioverà sottolineare alcuni echi ovidiani, collegabili con 
dichiarazioni tassiane di poetica.  
   In particolare: l’endecasillabo di tono platonico “ché vinta la materia è dal lavoro” (XVI, 2, 6) trova un suo 
modello in Metamorfosi, II, 5 (e tornerà nelle polizianesche Stanze per la giostra) (…) 
 
CINTO DI ARMIDA, su cui tanta letteratura critica è stata prodotta. È creata da una mescolanza di entità 
astratte (vezzi, dolci parole, sospiri, pianti, etc.): cfr. Met. IV 500-505 (miscela velenosa della furia Tisifone, 
che fa impazzire Atamante che uccide di conseguenza i figli.); cfr. anche Met. XIV (p. 809): Circe contamina 
e inquina le acque con veleni, poi vi versa un succo spremuto da una radice malefica, mormorii, etc. (contro 
Scilla) 
    Nella stessa sezione ovidiana: Circe ripeta una formula nove volte e poi nove e nove (contro Scilla) (Met. 








XVI CANTO  
  Effeminazione di Eracle (es. di gemmazione) 
  Raffaele Ruggiero, «Il ricco edificio». Arte allusiva nella Gerusalemme Liberata:  Capitolo terzo, Magia 
dell’arte e etica del perdono: la parabola di Armida, par. 2 Fra Virgilio e Ovidio: la donna e la maga, pp. 85-
94.  
 l’episodio dell’effeminazione di Eracle (ottava 3), ridotto a torcere il fuso, dopo aver espugnato l’inferno e 
retto la volta celeste, rinvia al secondo libro dell’Ars amandi, dove il poeta elegiaco suggeriva all’amante di 
non ritenere disdicevole il piegarsi ad attività donnesche:  
   Nec tibi turpe puta (quamvis sit turpe, placebit) 
ingenua speculum sustinuisse manu.  
Ille, fatigata praebendo monstra noverca,  
qui meruit caelum, quod prior ipse tulit,  
inter Ionicas calathum tenuisse puellas 
creditur et lanas excoluisse rudes;  
paruit imperio dominae Tirynthius heros: 
i nunc et dubita ferre quod ille tulit (II, 215-222). 
((“E non giudicare disdicevole per te (sebbene disdicevole, piacerà) sorreggere lo specchio con la tua mano 
di uomo libero. Quel dio che, stancata la matrigna di scatenargli contro dei mostri, si meritò il cielo, quel che 
lui stesso per primo tollerò, si crede che fra le ioniche fanciulle tenesse il cesto e lavorasse la lana grezza, 
l’eroe Tirinzio obbedì al comnado di una donna: va’ ora e prova a sopportare quel che lui sopportò”)).  
    Il passo ovidiano è particolarmente significativo della tecnica allusiva tassiana perché nella Liberata esso 
risulta sdoppiato: nell’ottava 3 si fa riferimento al mito di Eracle asservito all’amore per Iole (vere Onfale, 
regina di Lidia), con rinvio ai versi ovidiani 217-222. Mentre lo specchio, sorretto con languida mano 
dall’amante, ridotto a rango ancillare (Ars amandi, II, 215-216) è assorbito nell’ottava 20 del canto 
sedicesimo, vv. 1-4: “Dal fianco dell’amante (estranio arnese) / un cristallo pendea lucido e netto. / Sorse, e 

























III.9. LA SELVA DI SARON 
 
Giovanna Scianatico, L’arme pietose. Studio sulla Gerusalemme Liberata, Marsilio, Venezia: cap. 4 Il 
“meraviglioso” tassiano: 
I Discorsi del poema eroico presentano uno spettro (...) ricco e complesso del motivo dell’oscurità (…). La 
metafora della selva riproduce un topos ancestrale, già rivissuto nella Liberata, l’“arte”, il sistema di regole 
che vi si organizza, appaiono la sola scorta (“se l’arte non illumina, altri errarebbe senza scorta”) in grado di 
preservare dall’erranza, dallo smarrirsi nei suoi intricati sentieri. (…) “Selva” è (…) la poesia stessa stessa, 
l’Unheimliche del canto. È moltitudine, contraddizione, mutazione, scissione che turab fatalmente l’ordine 
del sapere (…). Né soltanto la materia appare irta di dubbi e di ombrose macchie; la “forma” è parte stessa 
dell’oscurità. (…) per il nesso tra “meraviglia” e “oscurità” va messa in evidenza l’intima e profonda 
congruenza tra l’area semantica dell’oscuro, del nascosto, del segreti, legata al registro allegorico, e l’area 
affine dell’Unheimliche, che sta a fondamento delle forme del “meraviglioso” tassiano. (…) Nelle “tenebre”, 
sede tradizionale del demonico, si cela l’ambigua percezione del divino, nella forma dell’assenza, della 
dissomiglianza (…). Si profila un’insanabile sconnessura, un enigma insolvibile di tenebre e di luce, tale da 
squilibrare il precario disegno di separazione della ragione dall’ombra, di dominio della razionalità sugli 
affetti, perseguito tenacemente dal Tasso nei suoi scritti. (…) Il poema eroico si addensa nell’ultima 
meditazione del Tasso – ed è la scelta della Conquistata – di “sensi occulti e misteriosi”, con le parole del 
Giudizio. In esso è l’allegoria a consentire “l’eccesso della verità” al fine di “muover maraviglia, (…) 




  Anti-conversione di Ismeno.  
  Se il Mago d’Ascalona si è convertito dalla religione islamica a quella cristiana201, Ismeno ha compiuto il 
percorso inverso; si legga II, 2, 1-4: ‘Questi ((Ismeno)) or Macone adora, e fu cristiano, / ma i primi riti anco 
                                                           
201
 Zatti, L’ombra del Tasso: “vale la pena di arricchire il dossier delle scelte, in senso lato, “antiariostesche” del Tasso, 
osservando il destino che hanno nel suo poema due tipici elementi del mondo romanzesco. Se prendiamo in 
considerazione il piano da Dio predisposto per la liberazione di Rinaldo dalla prigione di Armida, vediamo che a esso 
vengono significativamente asserviti un mago, il saggio di Ascalona,  e la Fortuna, nocchiero della barca fatle che dovrà 
condurre i due paladini liberatori, Carlo e Ubaldo, al di là delle colonne d’Ercole. Il mago d’Ascalona, eseguendo un 
ordine che viene direttamente da Dio, istruisce i due sulle modalità di questa impresa, anzi più propriamente di 
“inchiesta”, dato che per questa sola occasione (XIV 35), a parte il caso meno significativo di XIX 116, Tasso utilizza il 
termine ariostesco, segnandone marcatamente le distanze. Appare qui sintomatica la rifunzionalizzazione del 
personaggio romanzesco, che passa attraverso la subordinazione delle sue tradizionali facoltà alle esigenze del finalismo 
epico. E la cosa di maggior rilievo ideologico è che a tale procedimento corrisponde, sul piano narrativo, l’edificante 
vicenda della “conversione” del personaggio dall’errore pagano di una scienza superba e cieca alla placida 
sottomissione di questa alle verità di fede (XIV 45-46): non c’è quasi bisogno di segnalare la stretta coincidenza di 
questo processo con le coordinate strutturali e ideologiche del poema ((cfr. M. Residori, Il mago di Ascalona e gli spazi 
del romanzo nella ‘Liberata’, in Italianistica, II-III, maggio-dicembre 1995, pp. 453-472))”.  
  Matteo Residori, Il mago d’Ascalona e gli spazi del romanzo nella Liberata, in Italianistica, XXIV, 2-3, maggio-
dicembre 1995: “La figura del Mago d’Ascalona è un buon punto di partenza per un’indagine sulla presenza e la 
funzione degli elementi romanzeschi nella Liberata. Prima di tutto, per la sua familiarità con il soprannaturale: Tasso, 
infatti, che vede nel meraviglioso una prerogativa del poema epico, deve confrontarsi con una tradizione recente del 
meraviglioso che è quasi interamente romanzesca, e non vuole prescinderne del tutto. Guido Baldassarri (…) assegna al 
Mago d’Ascalona un ruolo non secondario: considerata in rapporto a quella antitetica di Ismeno, la sua figura visualizza 
l’organizzazione rigidamente bipartita del soprannaturale tassiano; è (..) l’intermediario tra i cristiani e le forze celesti 
come Ismeno lo è tra i pagani e le forze demoniache ((G. Baldassarri, “Inferno” e “cielo”. Tipologia e funzione del 
meraviglioso nella Gerusalemme Liberta, Bulzoni, Roma 1977; più in generale sul Mago cfr. David Quint, Origin and 
Originality in Renaissance Literature, Yale University Press, New Haven and London 1985, pp. 81-132)).  (…) I due 
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lasciar non pote; / anzi sovente in uso empio e profano confonde le due leggi a sé mal note’. Ismeno è 
dunque un convertito alla fede musulmana ed è sua propria caratteristica quella di unire in modo blasfemo 
riti e formule delle due religioni, da lui per giunta non conosciute perfettamente. È interessante che Tasso 
specifichi che entrambe le ‘leggi’ sono a Ismeno ‘mal note’: la conversione negativa di Ismeno che lo fa 
confluire nel campo pagano non si è realizzata completamente; il mago non conosce perfettamente i riti 
musulmani, come del resto non conosceva in precedenza e non conosce bene i riti cristiani; si tratta quasi di 
una sorta di funesta e diabolica ‘ibridazione’, di una metamorfosi non riuscita o riuscita solo a metà e che 
anzi proprio nel suo non essere ‘completa’ paradossalmente manifesta la sua completa aderenza alla legge 
della ‘varietà’ che, come ha insegnato Sergio Zatti ne L’uniforme cristiano e il multiforme pagano. Saggio 
sulla Gerusalemme Liberata, è la caratteristica precipua dei pagani; in questo caso, la varietà tipicamente 
pagana è nella mescidanza di riti di diversa origine e collocazione religiosa; si noti poi che il particolare della 
conoscenza solo parziale delle due religioni da parte di Ismeno è funzionale anche all’insuccesso finale delle 
sue strategie e dei suoi procedimenti magici. È molto interessante notare che i due maghi, Ismeno e il Mago 
d’Ascalona, si contrappongono quindi non soltanto perché l’uno musulmano e l’altro cristiano, ma perché 
connotati da conversioni opposte, l’uno dalla fede cristiana a quella pagana e l’altro nell’opposta direzione. 
Sono l’uno il riflesso rovesciato dell’altro, ed è estremamente interessante che questa opposizione sia 
significata anche dal motivo di una metamorfosi antecedente alle vicende stesse che si narrano nella 
Liberata, metamorfosi-conversioni di segno opposto che conducono l’uno, Ismeno, a praticare riti mescidati 
e in definitiva vani (come è stato notato, spesso a proposito delle forze musulmane è adoperata l’espressione 
                                                                                                                                                                                                 
rivali hanno in effetti alcuni tratti in comune: Ismeno, nato cristiano, si fa poi musulmano (II 2 1 “Questi or Macone 
adora, e fu cristiano”); il Mago d’Ascalona nasce pagano, e diventa poi cristiano per intervento divino (XIV 41 7-8 
“Nacqui io pagan, ma poi ne le sant’acque / rigenarmi a Dio per grazia piacque”). I due personaggi si collocano dunque 
nei punti di snodo del sistema ideologico, a breve distanza l’uno dall’altro, e il loro statuto ne risente. Con conseguenze 
diverse: la commistione delle pratiche cristiana e musulmana è il colmo dell’empietà di Ismeno (II 2 2-4 “ma i primi riti 
anco lasciar non pote; / anzi sovente in uso empio e profano / confonde le due leggi a sé mal note”), e suscita nel 
narratore una riprovazione che è in fondo quella per un codice – il romanzesco – che non fa distinzioni (per via della 
approssimazione ideologica su cui si fonda, in primo luogo: “a sé mal note”); nel caso del Mago d’Ascalona, invece, la 
compresenza delle due “leggi”, che i trascorsi del personaggio renderebbero verosimile, non può essere rappresentata, 
per il ruolo che egli è chimato a svolgere nel piano provvidenziale da cui dipende il compimento epico. (…) mentre la 
confusione tra codici, essendo in ogni caso connotata negativamente, può essere inscenata in modo aperto quando vi è 
coinvolto un rappresentante delle forze del male, e anzi ne completa la esecrabile caratterizzazione, il Mago, che ha un 
ruolo tanto importante nella vicenda – anche soprannaturale – che porta alla liberazione di Gerusalemme, non può 
essere sospettato di simili “mistioni”. La situazione del personaggio è delicata a partire dal nome: “Mago” è una 
designazione tutt’altro che pacifica, come i revisori non tardano a segnalare a Tasso; e la scelta di cambiarla in quella di 
“saggio” (…) viene di fatto a perfezionare un sistema di opposizioni ideologiche che è approntato già nella Liberata. Ma 
quello che importa è che nella Liberata il Mago d’Ascalona si chiami ancora così, e che abbia inoltre una serie di 
caratteri che fanno di quel nome ben più che un residuo vuoto dell’uso romanzesco. Il personaggio si muove infatti in 
luoghi e possiede facoltà di chiara ascendenza romanzesca (…) il fatto che questa figura abbia dei caratteri romanzeschi 
non deve far trascurare il dato che essa è perfettamente integrata nel meccanismo epico; che, cioè, accogliendo i due 
guerrieri e dando loro le istruzioni necessarie per restituire alla cristianità l’unico eroe che può espugnare Gerusalemme, 
il Mago esegue un ordine che, tramite Ugone, viene direttamente dall’Empireo. Per questo motivo mi sembra che si 
possa parlare di una rifunzionalizzazione del personaggio romanzesco, e di una sottomissione delle sue tradizionali 
facoltà alle esigenze del finalismo epico; procedimento a cui corrisponderebbe, sul piano narrativo, l’edificante vicenda 
di redenzione del personaggio (passato dall’errore pagano allo ‘sguardo diritto’ del convertito, XIV 45 7 (…)). (…)  
Tasso assegna (…) ((il ruolo di personaggio-guida)) a un personaggio, il Mago, tradizionalmente legato al mondo 
romanzesco; e (…) fa sì che esso non sia la rappresentazione monolitica di un principio morale, ma che, anzi, porti 
ancora le tracce di una peripezia affine a quella che il suo intervento permette di operare nella persona di Rinaldo. 
Insomma, nasconde forse un presa di distanza da alcune esperienze contemporanee ((es. il Costante di Francesco 
Bolognetti)) la scelta – in cui la figura del Mago ha una parte centrale – di concedere il massimo credito alle ragioni del 
romanzo per dare più rilievo all’affermazione della moralità epica”.  
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‘in vano’), l’altro, il Mago d’Ascalona, a praticare riti assolutamente cristiani e a determinare con il suo aiuto 
la vittoria finale dei crociati.  
   
    Ismeno come Medea. Già il D’Alessandro, in una di quelle ricerche positivistiche che certo oggi non 
debbono essere giudicate negativamente, anche se se ne riconoscono i limiti (quali ad esempio spesso una 
pura elencazione di fonti, la pretesa di spiegare ogni opera di scrittore con il riconoscimento di un accumulo 
indiscriminato di fontes, etc.), ricerche che pur tuttavia offrono solidi ancoraggi di erudizione finissima e 
spesso attendibili riscontri di connessioni con i classici dell’antichità greco-latina, già il D’Alessandro, 
dicevo, notava le notevoli tangenze della raffigurazione del mago Ismeno con quella della Medea ovidiana: 
leggiamo l’ottava II, 1: ‘Mentre il tiranno s’apparecchia a l’armi, / soletto Ismeno un dì gli s’appresenta, / 
Ismen che trar di sotto a i chiusi marmi / può corpo estinto, e far che spiri e senta, / Ismen che al suon de’ 
mormoranti carmi / sin ne la reggia sua Pluton spaventa, / e i suoi demon ne gli empi uffici impiega / pur 
come servi, e gli discioglie e lega’. Ora, si confronti la rappresentazione di questo ‘personaggio immaginario 
che incarna la potenza della magia nera, del soprannaturale governato dalle forze del male e piegato, in una 
confusa commistione di riti religiosi, a fini perversi’ (Tomasi, p. 115, che prosegue: ‘Ismeno dà corpo a una 
delle manifestazioni del cosiddetto meraviglioso tassiano, cioè una materia favolosa e prossima alle fantasie 
cavalleresche, ma credibile agli occhi cristiani. Da notare anche che il nome Ismeno, come già suggeriva 
Beni, è anagramma di Simon mago (cfr. Acta ap. 8, 9-24), il primo e celebre – a partire da Dante – mago 
profanatore della religione’), con quella della Medea che compare nelle Metamorfosi ovidiane (VII, 188-
209):  
sidera sola micant; ad quae sua bracchia tendens 
ter se convertit, ter sumptis flumine crinem  
inroravit aquis ternisque ululatibus ora 
solvit et in dura submisso poplite terra  
‘Nox’ ait ‘arcanis fidissima, quaeque diurnis  
aurea cum luna succeditis ignibus astra,  
tuque triceps Hecate, quae coeptis conscia nostris 
adiutrixque venis cantusque artisque magorum,  
quaeque magos, Tellus, pollentibus instruis herbis,  
auraeque et venti montesque amnesque lacusque  
dique omnes nemorum dique omnes noctis adeste.  
quorum ope, cum volui, ripis mirantibus amnes  
in fontes rediere suos, concussaque sisto,  
stantia concutio cantu freta, nubila pello 
nubilaque induco, ventos abigoque vocoque,  
vipereas rumpo verbis et carmine fauces, 
vivaque saxa sua convulsaque robora terra  
et silvas moveo iubeoque tremescere montes  
et mugire solum manesque exire sepulcris.  
te quoque, Luna, traho, quamvis Temesaea labores 
aera tuos minuant; currus quoque carmine nostro  
pallet avi, pallet nostris Aurora venenis.    
…c’era solo un bagliore: quello delle stelle. E ad esse Medea tese le braccia, compì tre giri su stessa, tre 
volte si bagnò i capelli con l’acqua attinta al fiume, per tre volte lanciò un acuto grido e inginocchiata sulla 
dura terra levò questa preghiera: ‘O notte, che custodisci ogni mistero, e voi, auree stelle, che insieme alla 
luna vi alternate alla chiarità del giorno, e tu, Ecate dai tre volti, che conosci i miei disegni e vieni in aiuto 
agli incanti e alle arti dei maghi, e tu, o Terra, che fornisci loro la potenza delle erbe, e voi brezze, venti, 
monti, fiumi e laghi, divinità tutte dei boschi e della notte, assistetemi con la vostra presenza! È merito vostro 
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se, ogni volta che l’ho voluto, i fiumi hanno invertito il loro corso, tra lo stupore delle rive; se col mio canto 
placo il mare agitato e lo sconvolgo quando è calmo; se scaccio o riconduco le nubi; se disperdo o richiamo i 
venti. Io squarcio coi miei incantesimi la gola dei serpenti, sradico e smuovo dalla loro sede le rocce, le 
querce, le selve intere, faccio tremare i monti e traggo muggiti dalla terra, obbligo le ombre a uscire dalle 
tombe. Faccio scendere anche te, o Luna, anche se i bronzi Temesei cercano di alleviare i tuoi travagli; 
perfino il carro di Febo, mio avo, impallidisce al mio canto, impallidisce l’Aurora grazie ai miei filtri.    
    Si notino le caratteristiche estremamente simili delle due rappresentazioni, talora anche con riferimenti che 
paiono essere puntuali (‘iubeo…manes… exire sepulcris’ / ‘trar di sotto a i chiusi marmi / può corpo estinto’, 
con la corrispondenza ‘iubeo’ / ‘può’, ‘exire’ / ‘trar’, ‘manes’ / ‘corpo estinto’, ‘sepulcris’ / ‘di sotto a i 
chiusi marmi): entrambi sono ‘soli’ (Medea esce di casa di notte mentre tutti, uomini, uccelli e fiere sono 
immersi nel sonno: vv. 185-186: ‘…homines volucresque ferasque / solverat alta quies’; Ismeno ugualmente 
è ‘soletto’), entrambi possono piegare ai loro fini forze che dovrebbero apparentemente trascenderli e 
superarli (Medea ha poteri sulla Luna, sul Sole, sull’Aurora; Ismeno addirittura riesce a spaventare lo stesso 
Satana e utilizza i demoni per le sue azioni malvagie come servi). 
   Si noti anche II, 4 (discorso di Ismeno a Aladino): ‘Io, quanto a me, ne vegno, e del periglio / e de l’opre 
compagno, ad aiutarte: / ciò che può dar di vecchia età consiglio, / tutto prometto, e ciò che magica arte. / 
Gli angeli che dal Cielo ebbero essiglio / constringerò de le fatiche a parte. Ma dond’io voglia incominciar 
gl’incanti / e con quai modi, or narrerotti avanti’ (corsivo mio). 
 
   Ismeno come Circe   
   La magia nera di Ismeno si va ad innestare sulla credenza di una sacra inviolabilità della selva (XIII 5 1-4): 
‘Così credeasi, ed abitante alcuno / dal fero bosco mai ramo non svelse; / ma i Franchi il violàr, perch’ei sol 
uno / somministrava lor machine eccelse’. Il che in un certo senso riconnette la magia di Ismeno e i suoi 
effetti di intoccabilità della selva a divieti antichi, tabu ancestrali, etc. 
   La configurazione della magia di Ismeno operata sulla selva ha come suo referente diretto ovidiano la 
magia di Circe. Leggiamo la descrizione dei malefici di Ismeno (XIII 5, 5-8 e 6): ‘Or qui se ’n venne il 
mago, e l’opportuno / alto silenzio de la notte scelse, / de la notte che prossima successe, / e suo cerchio 
formovvi e i segni impresse. // E scinto e nudo un piè nel cerchio accolto, / mormorò potentissime parole. / 
Girò tre volte a l’oriente il volto, / tre volte a i regni ove dechina il sole, / e tre scosse la verga ond’uom 
sepolto / trar de la tomba e dargli il moto sòle, / e tre co ’l piede scalzo il suol percosse; / poi con terribil 
grido il parlar mosse’   
   Estremamente complanari sono gli incantesimi di Circe rifiutata da Pico in favore di Canente (Circe 
trasforma Pico in un uccello): XIV 386-387: 
Tum bis ad occasum, bis se convertit ad ortus,  
ter iuvenem baculo tetigit, tria carmina dixit.  
Si girò due volte verso il tramonto e due verso il levar del sole, toccò tre volte il giovane con la bacchetta e 
tre volte pronunciò parole magiche.  
   Come si vede, estreme le affinità: Circe si gira due volte verso occidente, due volte verso oriente, tocca tre 
volte Pico con la bacchetta e pronuncia tre volte le parole magiche.  
    Ismeno si gira tre volte verso oriente, tre volte verso occidente, scuote tre volte la bacchetta e pronuncia le 
parole magiche.  
    Il doppio riferimento al numero ‘due’ e al numero ‘tre’ nella scrittura ovidiana diviene in Tasso un 
insistito riferimento al sole numero tre (con l’aggiunta del percuotimento della terra con i piedi scalzi per tre 
volte e l’eliminazione della ripetizione per tre volte delle formule magiche) (e si potrebbe dire che l’aggiunta 
del percuotimento della terra sia dovuta proprio a mantenere intatto il parallelismo ‘ter’/‘ter’ presente 
nell’ipotesto ovidiano, in cui il primo ‘ter’ è riferito, come in Ovidio, allo scuotimento della bacchetta 
magica.      
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   Si noti poi il v. 8 dell’ott. 5, che Caretti parafrasa ‘tracciò il cerchio entro cui operare i sortilegi, e fece sul 
terreno i segni cabalistici’; Tomasi, p. 811: il rito di evocazione delle forze del male riprende le regole della 
magia nera.   
 
   Ismeno come Mirra.  
   Una tessera ovidiana è stata riconosciuta nell’episodio di Ismeno e Solimano (e tra l’altro si noti che la 
grotta di Ismeno si oppone antiteticamente alla grotta sottoterra del mago di Ascalona per quanto riguarda le 
polarità bene e male, e non solo): Ismeno guida Solimano in una grotta. Leggasi X 29 5-8: ‘Sgombra il mago 
gli intoppi, e curvo e basso / per l’angusto sentiero a gir s’adatta, / e l’una man precede e il varco tenta, / 
l’altra per guida al principe appresenta’. Cioè, una mano va in avanscoperta cercando la strada, l’altra la offre 
a Solimano per guidarlo. Questa guida offerta da Ismeno a Solimano, questa ‘mano’ guidante si riconnette a 
Met. X 455-456 lì dove si legge: ‘nutricisque manum laeva tenet, altera motu / caecum iter explorat…’: ‘con 
la sinistra tiene la mano della nutrice, con la destra protesa esplora il cammino oscuro’.  
   La situazione ovidiana, connotata egualmente da un segno negativo, è quella di Mirra, innamorata 
incestuosamente del padre (com’è noto, si tratta del mito poi ripreso da Alfieri in una sua tragedia) che sta 
per entrare nella camera del padre: con una mano ‘iter explorat’ (Tasso: ‘il varco tenta’), e con l’altra 
‘nutricis…manum…tenet’, tiene la mano della nutrice.  
   In entrambi i casi, come si vede (e questo sempre per andare oltre la constatazione di una pura ripresa di 
tessera e per mostrare come lo sguardo tassiano sia molto più ampio e di ripresa di un’intera situazione o, 
meglio, di creazione di una nuova situazione attraverso la memoria di antichi episodi letterari naturalmente 
rammemorati) la situazione è quella di una discesa negli abissi del male: i due pagani stanno per entrare in 
una grotta caratterizzata da segno negativo; Mirra si sta per avvicinare in atteggiamento incestuoso al letto 
del padre.  
   Ma una differenza c’è, e sta nel fatto che se Mirra precede la nutrice e desidera da lei solo un sostegno (è 
Mirra stessa a farsi strada nell’oscurità), la guida – nel caso tassiano – è Ismeno, che tiene la mano di 
Solimano, che lo segue, per guidarlo. Insomma in Ovidio Mirra-guida (protagonista) precede e la nutrice 
segue come sostegno (Mirra dà la mano alla nutrice per ricevere da lei un sostegno); invece in Tasso Ismeno-
guida precede e Solimano (protagonista) lo segue proprio perché guidato da lui (Ismeno dà la mano a 
Solimano non per ricevere da lui un sostegno, ma al contrario per guidarlo, per fornirgli un sostegno).    
 
SELVA 
   Giorgio Bàrberi Squarotti – Sergio Zatti, Ludovico Ariosto – Torquato Tasso, Marzorati-Editalia…, pp. 
247 sgg. 
   Per la sua contiguità con Gerusalemme la selva di Saron è la sua ombra oscura, l’immagine diabolicamente 
contraffatta del Tempio. Spazio antico dell’avventura che ora, stregato e demoniaco, si sottrae al potere della 
ragione, la selva non ammette altro ordine che quello magmatico della vita stessa allo stato primigenio, colta 
nel suo anarchico germogliare e proliferare (Raimondi 1980). Poiché essa produce mostri fantastici in misura 
non minore di quelli reali nutriti dal deserto africano, il suo disboscamento equivale ad una 
razionalizzazione: “sterpare”, “tagliare” e “risecare” sono i verbi vegetali con cui opera sulle “nascenti 
voglie” della Natura la ragione repressiva cristiana. D’altra parte, in quanto hyle – ovvero materia informe e 
abbandonata a se stessa, varietà multiforme priva di un principio unificatore – la caotica selva rappresenta 
una realtà opposta al concetto di materia destinata a sottoporsi al processo formativo del poema, al 
meccanismo ordinatore della scrittura: “la materia è simile ad una selva oscura, tenebrosa e priva di ogni 







   Ciò che vorrei fare è andare contro un concetto che mi sembra appartenere ad una certa visione critica (cfr. 
ad es. Ferretti), e cioè che la metamorfosi tassiana sia spesso soltanto illusoria: ciò non è vero, perché ad 
esempio nella selva di Saron le immagini che i crociati vedono non sono illusioni mentali in senso proprio, 
ma sono spiriti infernali che assumono le sembianze di esseri umani (es. Clorinda), mostri (es. Briareo), etc. 
in corrispondenza delle paure, dei timori, degli incubi personali dei crociati. Tasso è esplicito nel dire che gli 
spiriti infernali, a seguito del maleficio operato da Ismeno, si insediano negli alberi, come l’anima nel corpo. 
Che poi le immagini viste dai crociati siano soltanto illusorie, su questo non c’è dubbio, ma va rimarcata la 
presenza degli spiriti infernali che compiono ‘reali’, per così dire, operazioni metamorfiche su se stessi.  
  metamorfosi immaginarie, a seconda dello sguardo che percepisce; ma non è vero che la quercia in sé non 
esiste ed è una pura proiezione mentale di Rinaldo (come invece dice Ferretti, p. 197). La selva esiste, è 
reale; gli incantesimi malefici operati da Ismeno su di essa fanno sì che ognuno intraveda in essa le proprie 
paure, i propri timori, etc., con metamorfosi fittizie operate dagli spiriti infernali.  
 
   Walter Stephens, La demonologia nella poetica del Tasso, in Torquato Tasso e l’Università, a cura di 
Walter Moretti e Luigi Pepe, Olschki, Firenze 1997, pp. 411-432.  
   SELVA DI SARON: p. 429: Le componenti del concetto di stregoneria sono presenti nel demonismo 
d’Ismeno, come non erano assenti dalla magia d’Armida. Come lei, Ismeno “diè corpo a chi non l’ebbe”, 
chiamando gli spiriti infernali ad incarnarsi o incorporarsi negli alberi di Saron: “Come il corpo è de l’alma 
albergo e veste, / così d’alcun di voi sia ciascun legno” (GL XIII 8 3-4). La magia d’Ismeno è l’operazione 
teurgica di cui Ermete Trismegisto aveva parlato nell’Asclepius: è la costruzione di idoli tramite 
l’animazione dell’inanimato, la congiunzione del puro spirito alla pura materia per creare una copula mundi, 
un nuovo composto demonico, se non divino. Fin dai tempi di Sant’Agostino, i cristiani erano stati 
affascinati da questo passo. Sotto l’orrore espresso nei confronti dell’idolatria si accampava il sogno 
neoplatonico di verificare la realtà dei tanto discussi dèmoni. Il sogno era stato riproposto con maggior 
interesse nel Quattrocento, grazie alle traduzioni ficiniane del Corpus hermeticum, e grazie alle discussioni e 
commenti ad opera del Ficino, di Giovanni Pico, e d’altri. L’attività d’Ismeno, che “confonde le due leggi a 
sé mal note” (GL II 2 4) del cristianesimo e dell’Islam, combina (…) due magie apparentemente contrarie, la 
stregoneria e la magia “bianca” del neoplatonismo. Ma ad un livello profondissimo la stregoneria (costrutto 
immaginario prevalentemente teologico) e il sincretismo neoplatonico (sogno irenico prevalentemente 
filosofico) del Cinquecento erano d’accordo circa la necessità di trovare la copula mundi; sia i cacciatori di 
streghe che i sincretisti speravano di spiarvi la presenza dello spirito. (…) ((il)) meraviglioso tassesco (…) si 
fonda su questa demonologia pseudo popolare. (…) Lungi dal voler appropriarsi di un’incontestata autorità 
demonologica, il progetto più o meno cosciente della Liberata, e di tutta la poetica del meraviglioso 
verosimile, era di restituire alla demonologia cristiana l’autorità che le mancava da molto tempo nel torbido 
immaginario (sia protestante che cattolico) del Cinquecento. (…)  
   In fin dei conti, la stregoneria di Ismeno è la perfetta rappresentazione della poetica tassiana: tutti e due 
cercano di animare il mondo materiale, di dotarlo di spirito. Come il demonio accoppiato alla strega nel 
Messaggiero, così nella Liberata questo spirito animatore della materia dovrebbe rassicurare il poeta circa 
l’esistenza di Dio e, possibilmente, circa l’incarnazione divina, la congiunzione provvidenziale dell’uomo a 
Dio. Così il Tasso tentava di “dar corpo a chi non l’ebbe”. Il discorso corporeo della Gerusalemme liberata, 
che tesseva nessi tematici fra stregoneria e sacramenti, cercava di individuare quella copula mundi dove la 
materia si fondeva con lo spirito. In quella copula la materia avrebbe reso avvertibile lo spirito, anziché 








La selva di Saron: per la prima volta si accenna ad essa in III, 56, 7-8: ‘…oltra sei miglia un bosco / sorge 
d’ombre nocenti orrido e fosco’; si noti che già prima dell’incantamento malefico da parte del mago Ismeno, 
la selva è caratterizzata da ‘ombre nocenti’ che quasi sembrano anticipare gli oscuri malefici compiuti dal 
pagano. Il secondo riferimento è a III, 74-76: 74 ‘…il pietoso Buglion… / …./ tutti i fabri del campo a la 
foresta / con buona scorta di soldati invia / Ella è tra valli ascosa, e manifesta / l’avea fatta a i Francesi uom 
di Soria. / Qui per troncar le machine n’andaro, / a cui non abbia la città riparo’. Goffredo invia dunque gli 
artigiani alla foresta di Saron per procurarsi il legname con cui costruire le macchine da guerra. Si noti a III, 
75, 2, un’espressione come ‘inusitati oltraggi’ che ben caratterizza il taglio degli alberi della selva come un 
oltraggio compiuto nei confronti della natura, per di più ‘inusitato’, ossia mai visto prima, perché per la 
prima volta vengono tagliati quegli alberi millenari. Forse, al di là degli incantesimi malefici da parte del 
mago Ismeno, può essere ravvisata una sorta di residuo di una credenza animistica per quanto concerne gli 
alberi, oltre che la percezione della Natura come Entità sacra che va rispettata e preservata: in questo senso, 
l’utilizzo di un termine forte come ‘oltraggi’, per di più riferito ad un’azione compiuta da parte dei cristiani, 
si spiega pienamente; non si tratta di una visione ecologica ante litteram, ma della percezione del Sacro che è 
nella Natura, in base alla quale è oltraggio modificare l’ambiente e depauperare una foresta dei suoi rami. 
Tuttavia, questa percezione configge inevitabilmente con il fatto che il taglio degli alberi è finalizzato alla 
costruzione di macchine da guerra per conquistare la città sacra di Gerusalemme e liberare il Santo Sepolcro 
di Cristo, per cui quegli ‘inusitati oltraggi’ sembrano essere pienamente giustificati all’interno del Progetto di 
Salvezza divino.      
 
  Il rinnovamento infinito delle piante millenarie. Nell’ambito della descrizione del lavoro febbrile dei 
fabbri cristiani per tagliare gli alberi della selva di Saron, è presente un accenno al rinnovamento infinito del 
fogliame delle piante millenarie (III, 76, 1-4): ‘Altri i tassi, e le quercie altri percote, / che mille volte rinovàr 
le chiome, / e mille volte ad ogni incontro immote / l’ire de’ venti han rintuzzate e dome’. I tassi 
(un’allusione autobiografica?) e le querce non solo hanno resistito mille volte alle ire dei venti restando, 
direbbe Dante, ‘tetragoni ai colpi’, ma hanno anche rinnovato mille volte le proprie chiome. Questo 
rinnovamento infinito, perpetuo, del fogliame delle piante millenarie non può che farci pensare ad una 
dimensione di eterno cambiamento, di eterna metamorfosi, una trasformazione però che più profondamente è 
legata ad una persistenza dell’identico: quegli alberi sono al fondo sempre i medesimi, e rinnovare le chiome 
è l’unico modo che essi dispongono per durare eterni nell’eterno cambiamento. Il verso ‘mille volte rinovàr 
le chiome’ è dunque centrale per la comprensione del concetto tassiano di rinnovamento, mutazione, 
persistenza, eternità, infinito, metamorfosi, moto e stasi, identità e mutamento di identità.  
 
Sul significato allegorico della selva:  
Torquato Tasso, Allegoria del poema, in Gerusalemme Liberata poema eroico di Torquato Tasso, edizione 
critica a cura di Angelo Solerti, 3 voll., vol. II, Barbèra, Firenze 1895, pp. 25-30: p. 27  
(…) I due magi, Ismeno e Armida, ministri del Diavolo, che procurano di rimovere i cristiani dal 
guerreggiare, sono due diaboliche tentazioni che invidiano a due potenze de l’anima nostra da le quali tutti i 
peccati procedono. Ismeno significa quella tentazione che cerca d’ingannare con false credenze la virtù (per 
così dire) spinatrice; Armida è la tentazione che tende insidie a la potenza ch’appetisce; e così da quello 
procedono gli errori ne l’opinione, da questo quelli de l’appetito. Gli incanti di Ismeno ne la selva che 
ingannano con delusioni, altro non significano che la falsità de le ragioni e de le persuasioni, la qual si genera 
ne la selva, cioè ne la moltitudine e varietà de’ pareri e de’ discorsi umani: e però che l’uomo segue il vizio e 
fugge la virtù, o stimando che le fatiche ed i pericoli siano mali gravissimi e insopportabili, o giudicando 
(come giudicò Epicuro, ed i suoi seguaci) che ne’ piaceri e ne l’ozio si ritrivi la felicità: per questo, doppio è 
l’incanto e la delusione. Il fuoco, il turbine, le tenebre, i mostri e l’altre sì fatte apparenze, sono 
gl’ingannevoli argomenti che ci dimostrano le oneste fatiche, gli onorati pericoli sotto imagine di male. I 
fiori, i fonti, i ruscelli, gl’instrumenti musici, le ninfe sono i fallaci sillogismi che ci mettono dinanzi gli agi e 
275 
 
i diletti del senso sotto apparenza di bene. Ma tanto basti aver detto de gl’impedimenti che trova l’uomo, così 
in se stesso come fuori di sé: però che, se ben d’alcune cose non si è espressa la allegoria con questi principi 
ciascuno per se stesso potrà investigarla.  
 
  La materia e il lavoro. Goffredo, seguendo le regole di buona accoglienza degli ambasciatori, dona ad 
Argante una spada: II, 93, 1-4: ‘Ebbe Argante una spada; e ’l fabro egregio / l’else e ’l pomo le fe’ gemmato 
e d’oro, / con magistero tal che perde il pregio / de la ricca materia appo il lavoro’. Il lavoro compiuto 
dall’artigiano per la costruzione e l’elaborazione della spada è talmente raffinato da oscurare il valore della 
materia adoperata (oro e pietre preziose). Questo concetto del valore del ‘lavoro’ che supera quello della 
‘materia’ grezza tornerà all’inizio del XVI canto, nella descrizione delle porte d’oro del palazzo di Armida, e 
proviene in entrambi i casi da Met. II 5, lì dove all’inizio di un canto che, come spesso in Ovidio, non è che 
la prosecuzione di una storia cui è stato appena dato l’avvio, continua la narrazione relativa a Fetonte. Il 
figlio del Sole (è la fine del I libro delle Metamorfosi) vuole che gli si forniscano prove documentate 
dell’illustre blasone genitoriale e, dopo aver consultato la madre, si reca dal dio Sole stesso; l’inizio del II 
libro si apre con la meravigliosa descrizione della reggia del Sole-Febo (riporto II, 1-7, ma la descrizione 
prosegue sino a 18):  
Regia Solis erat sublimibus alta columnis, 
clara micante auro flammasque imitante pyropo,  
cuius ebur nitidum fastigia summa tegebat,  
argenti bifores radiabant lumine valvae.  
materiam superabat opus; nam Muliber illic 
aequora caelarat medias cingentia terras  
terrarumque orbem caelumque, quod inminet orbi.  
La reggia del Sole si innalzava su altissime colonne, sfavillanti d’oro e di piropo simile al fuoco; il fastigio 
era ricoperto d’avorio splendente; i battenti delle porte rilucevano d’argento. Ma ancor più preziosa del 
materiale era la fattura: infatti Mulcibero aveva inciso sul metallo l’immagine dei mari che recingono la 
terra, la sfera del mondo e il cielo che la sovrasta.   
  Comunque, tornando a quell’idea ovidiana, fatta sua da Tasso, di un’elaborazione che riesce a vincere la 
materia grezza, possiamo dire che essa si inscrive non solo nella dialettica arte / natura, come molti già 
hanno detto, ma anche in un’idea della trasformazione vista nel suo versante positivo, quasi aristotelico di 
una materia che assume una forma, di una potenza che perviene all’atto, e quindi – per l’appunto 
aristotelicamente – al tèlos, al fine, e per ciò stesso alla perfezione.       
   In altri termini, mi sembra che l’idea vada inscritta nell’ambito di una forma mentis che emerge 
ricorrentemente nell’opera tassiana, che è quella di un lavoro che perfeziona la materia, a livello poetico e 
poematico di un’ars che perfeziona la materia narrativa, ma anche e soprattutto a livello morale di un 
perfezionamento morale che coinvolge l’animo umano, visto in parallelo con la lavorazione delle macchine 
da guerra a partire dal legno della selva di Saron, proprio perché, giuste le considerazioni effettuate in parte 
da Georges Güntert ne La selva del Tasso, in Torquato Tasso e la cultura estense, così come la ‘materia’ 
grezza del legno degli alberi di Saron dovrà divenire, grazie al lavoro dei fabbri, la ‘forma’ delle macchine 
da guerra, allo stesso modo Rinaldo dovrà compiere un percorso di metamorfosi interiore, di 
perfezionamento spirituale, di conversione cristiana, giungendo dallo stadio di campione ancora invischiato 
nelle leggi del romanzesco (ovviamente mi riferisco alle riflessioni fondamentali in materia di Sergio Zatti: 
cfr. ad esempio L’ombra del Tasso) a vero ed autentico miles Christi che non si lascia sviare da passioni 
umane.  
   In altri termini, quanto intendo affermare è che mi sembra che le riflessioni tassiane su ‘materia’ / ‘lavoro’ 
non possono essere ricondotte esclusivamente all’ambito di speculazioni estetiche (l’arte imitante la natura, 
la natura imitante la sua imitatrice), in cui ad avere la meglio è la considerazione di un’innaturalità, di 
un’artificialità inquietante, difforme, pagana di un’arte diabolica che tenta di replicare la natura creata da Dio 
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ed anzi gareggiare con essa; bensì vadano collocate anche e forse soprattutto nell’ambito di una serie di 
considerazioni più propriamente morali, in cui il ‘lavoro’ che perfeziona la ‘materia’ sino ad oscurarla è 
metafora, figura, emblema, simbolo di un perfezionamento interiore che conduca la potenza di un ‘miles 
Christi’ per l’appunto solo in potenza ad un ‘miles Christi’ in atto (e cfr. per il processo di trasformazione di 
Rinaldo, l’articolo di Paola Casale, La formazione del miles Christi…). La gemmazione del concetto quindi 
potrebbe essere ascritta alla volontà tassiana di ribadire una sorta di primato del ‘lavoro’, della ‘forma’, 
dell’‘atto’ sulla ‘materia’ e sulla ‘potenza’, il primato in definitiva del percorso verso l’affermazione di una 
più completa militanza sotto le insegne di Cristo, lì dove le potenzialità divengono attualità, il legno si fa 
macchina che sconfigga i pagani, e l’uomo perfezioni il suo animo e si trasformi in un crociato  degno della 
sua mansione assegnata da Dio. 
 
    Luce dubbia della selva.     
Nella descrizione della foresta di Saron è presente una memoria ovidiana: (XIII 2): ‘Sorge non lunge a le 
cristiane tende / tra solitarie valli alta foresta, / foltissima di piante antiche, orrende, / che spargon d’ogni 
intorno ombra funesta. / Qui, ne l’ora che ’l sol più chiaro splende, / è luce incerta e scolorita e mesta, / quale 
in nubilo ciel dubbia si vede / se ’l dì a la notte o s’ella a lui succede’.    
Cioè – parafraso – gli ultimi quattro versi: qui, nell’ora in cui il sole splende più alto nel cielo (cioè a 
mezzogiorno) vi è solamente una luce fievole, appena percepibile e tiepida che provoca mestizia, come 
accade per una luce incerta che si intravede in un cielo fittamente annuvolato se il giorno succede alla notte o 
viceversa (cioè, all’alba o al tramonto) (e si noti anche, oltre a quanto ora vedremo, l’assimilazione con la 
luce che filtra in un cielo nuvoloso all’alba o al tramonto).  
    L’immagine della luce fioca è ripresa da Met. XI 592-596 (si tratta di una descrizione della dimora del 
Sonno che precede l’arrivo di Iride presso di essa, Iride che deve trasmettere al dio Sonno l’ordine dalla parte 
della dea Giunone di avvertire nel sonno, con un sogno, Alcione della morte del marito Ceice in mare): 
    Est prope Cimmerios longo spelunca recessu, 
mons cavus, ignavi domus et penetralia Somni:  
quo numquam radiis oriens mediusve cadensve  
Phoebus adire potest; nebulae caligine mixtae  
exhalantur humo dubiaeque crepuscula lucis.   
Vi è presso il paese dei Cimmeri una spelonca nascosta, profondamente scavata in un monte, la dimora 
segreta del Sonno inerte. Lì Febo con i suoi raggi non ha accesso, né quando sorge, né quando è a metà o alla 
fine della sua corsa. Foschi vapori esalano dal suolo, mantenendo un’incerta luce da crepuscolo.  
   L’immagine della ‘luce…dubbia’ è ripresa evidentemente da ‘dubiae…lucis’, oltre che più in generale è 
ripresa l’intera atmosfera (si veda anche il particolare della luce che non è splendente neppure a 
mezzogiorno, mutuato da Ovidio lì dove scrive: ‘quo numquam radiis … medius … / Phoebus adire potest’.  
   Si noti tra l’altro che questa sezione ovidiana del sonno di Alcione è molto sfruttata in vari loci da Tasso: 
sarebbe interessante mappare le memorie ovidiane in Tasso vedendo anche se sono presenti – e sono presenti 
– zone ovidiane maggiormente alluse, delineando insomma gli episodi-chiave del poema ovidiano nella 
ricezione e riscrittura tassiana.  
 
   Esseri infernali anima degli alberi.  
   Il maleficio di Ismeno è molto chiaro nella sua struttura: Ismeno (XIII 7-8), rivolgendosi ai demoni, dice 
(XIII 8 1-6): ‘Prendete in guardia questa selva, e queste / piante che numerate a voi consegno. / Come il 
corpo è de l’alma albergo e veste, / così d’alcun di voi sia ciascun legno, / onde il Franco ne fugga o almen 
s’arreste / ne’ primi colpi, e tema il vostro sdegno’. 
   Essenziali i vv. 3-4 dell’ott. 8: come il corpo fisico è dimora e veste dell’anima, così ciascun albero dovrà 
essere per ognuno dei demoni: cioè il demone dovrà essere l’anima di ciascun albero / corpo. Un’anima, 




    
Gli spiriti demoniaci dunque vanno ad albergare negli alberi: XIII 11: ‘Venieno innumerabili, infiniti / 
spirti….’ E seppure il gran divieto pronunciato dall’Arcangelo Gabriele ha impedito loro di partecipare 
direttamente alla guerra, ‘già venirne qui lor non si toglie / e ne’ tronchi albergare e tra le foglie’. A XIII 12 è 
confermata la natura magica dell’operazione di Ismeno: XIII 12 7-8: ‘Così ((Ismeno)) gli ((a Aladino)) dice, 
e poi di parte in parte / narra i successi de la magica arte’.  
   I demoni – è detto più volte – prendono seggio negli alberi: es. XIII 20 1-4: ‘Questi ((il gruppo dei crociati 
inviato alla selva)), appressando ove lor seggio han posto / gli empi demoni in quel selvaggio orrore, / non 
rimiràr le nere ombre sì tosto, / che lor si scosse e tornò ghiaccio il core’.  
   Il carattere tecnicamente (da un punto di vista magico) ‘ineccepibile’ dei malefici compiuti da Ismeno sulla 
selva (e cioè il fatto che i demoni hanno preso dimora come anima negli alberi che costituisce 
temporaneamente il loro campo), ‘ineccepibile’ e ‘incontestabile’ rispetto a tutti i tentativi di parte della 
critica di insistere sulla natura illusoria delle immagini viste dai cristiani nella selva di Saron, è ribadito 
anche ad esempio nelle parole dei crociati di ritorno dalla spedizione fallita a Goffredo: XIII 23: ‘“Signor, 
non è di noi chi più si vante / troncar la selva, ch’ella è sì guardata / ch’io credo (e ’l giurerei) che in quelle 
piante / abbia la reggia sua Pluton traslata’. Lucifero ha cioè trasferito la sua reggia nelle piante della selva.  
    Alcasto che si propone di entrare nella selva ribadisce, pur per esaltare il suo valore anche di fronte ad 
apparenze infernali e insinuando, nella sua arrogante superbia, un’innocuità della selva, la natura del bosco 
come nido di torbidi sogni e varco dell’Inferno. 
 
   La selva di Saron è incredibile luogo di metamorfosi:si veda XIII 26-27: 26, 8 sgg.: ‘gli ((ad Alcasto)) 
s’oppone (o pargli) un foco acceso. // Cresce il gran foco, e ’n forma d’alte mura / stende le fiamme torbide e 
fumanti: / e ne cinge quel bosco, e l’assecura / ch’altri gli arbori suoi non tronchi e schianti / Le maggiori sue 
fiamme hanno figura / di castelli superbi e torreggianti, / e di tormenti bellici ha munite / le rocche sue questa 
novella Dite’.  
    Qui in gioco è una doppia metamorfosi doppia, in quanto il fuoco nasce lì dove non c’era (produzione, 
nascita, creazione come metamorfosi) e in quanto il fuoco assume le forma di mura, di castelli, etc., ossia di 
una fortezza inespugnabile. Ad apparire è insomma una fortezza inespugnabile di fuoco, e a difesa delle 
mura merlate sono presenti i demoni (XIII 28 1-2: ‘Oh quanti appaion mostri armati in guarda / de gli lati 
merli e in che terribil faccia!’).  
  
   Tancredi e il cipresso-‘Clorinda’. 
 
   Per quanto concerne la selva di Saron, e in particolare i due episodi del cipresso in cui lo spirito infernale 
simula di essere Clorinda (e del mirto da cui fuoriesce un’immagine altrettanto fittizia di Armida), e quindi 
per quanto riguarda la ricchissima tradizione antropologica e letteraria dei racconti legati alle metamorfosi di 
uomini in alberi e viceversa, si può confrontare nelle Metamorfosi ovidiane, che pullulano di episodi di 
questo tipo, la trasformazione in alberi delle Eliadi, figlie del Sole e di Climene piangenti a seguito della 
morte di Fetonte, loro fratello (Met. II 333 sgg.), metamorfosi che non sarà certo sfuggita a Tasso se è vero 
che è contenuta in un episodio, quello appunto di Fetonte, cui il Sorrentino dimostra numerose volte di voler 
alludere. Si leggano i versi ovidiani concernenti propriamente la trasformazione (vv. 346 sgg.), almeno in 
traduzione italiana: “Poi a un tratto Fetusa, la maggiore delle sorelle, all’atto di prosternarsi, lamenta una 
rigidità ai piedi; la splendida Lampezia, tentando di venirle in aiuto, è trattenuta da improvvise radici; una 
terza, volendo strapparsi i capelli, si trova in mano delle fronde; un’altra ancora s’accorge con dolore che le 
sue gambe sono inceppate dal legno; un’altra che le sue braccia si convertono in rami. Mentre considerano 
costernate questi fatti, ecco che la corteccia fascia loro l’inguine e poi a poco a poco il ventre, il petto, le 
spalle e le mani: resta libero solo il viso con la bocca che invoca la madre. Che cosa può fare costei se non 
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slanciarsi da una parte e dall’altra per baciarle, finché è possibile? Ma non le basta: tenta di strappare i corpi 
dai tronchi e spezza con le mani i teneri rami: ma ne sgorgano, come da una viva lacerazione, gocce di 
sangue (“truncis avellere corpora temptat / et teneros minibus ramos abrumpit; at inde / sanguineae manant 
tamquam de vulnere guttae”). Le fanciulle ferite esclamano: “Fermati e risparmiaci, madre, ti preghiamo! È 
il nostro corpo che strazi, spezzando l’albero! Addio, ormai!”. E la corteccia copre le bocche che 
pronunciano queste ultime parole. Da essa continuano a stillare lacrime che il sole rapprende in gocce 
d’ambra appese ai rami: quando queste cadono nell’acqua, vengono accolte e trasportate dal fiume 
trasparente che le consegna alle donne Latine, da portare come ornamento”.  
   Come si vede, il particolare del sangue stillante dai tronchi sembra essere mutuato nel cipresso tassiano in 
cui una falsa Clorinda si lamenta dell’‘attacco’ portato da Tancredi; in generale, la trasformazione delle 
Eliadi in pioppi, con le lacrime mutate in gocce d’ambra, rientra nel vasto carnet delle metamorfosi ovidiane 
di tipo arboreo, e – oltre a possedere un carattere evidentemente eziologico (la spiegazione dell’origine dei 
pioppi) – sembra connettersi a un orizzonte antropologico primario in cui il divieto di tagliare gli alberi è 
legato ad una concezione animistica della natura, secondo la quale tutto è animato e che si serve di miti 
metamorfici per esprimere, ad esempio, che negli alberi è presente una vita del tutto simile a quello ‘umana’ 
tanto da poterli pensare come uomini o donne che in essi si sono mutati; con una conseguente visione 
‘ecologica’ ante litteram profondamente e intimamente avvertita, per cui gli alberi possono prendere a 
insanguinarsi e a adirarsi e lamentarsi se attaccati nella loro sostanza corporea, ossia nella loro sostanza 
spirituale.    
 
   Il cipresso: una presenza anticipata. Nel gioco di anticipazioni e legami intra-testuali del poema, 
l’episodio del cipresso in cui pare essere contenuto, per maleficio diabolico, l’anima di Clorinda (canto XIII), 
sembra essere anticipato in III, 72, 3-6, lì dove si parla della tomba di Dudone: ‘A Dudon d’odorifero 
cipresso / composto hanno un sepolcro a piè d’un colle, / non lunge a gli steccati; e sovra ad esso / 
un’altissima palma i rami estolle’; cfr. Guglielminetti, ad locum: ‘Il cipresso è considerato l’albero della 
morte, perché i suoi rami, una volta che siano recisi, non rispuntano più; la palma, invece, della gloria’. 
   La simbologia degli alberi, così forte nella Liberata, fa il paio con quella degli animali: sembra davvero che 
personalità, caratteri, emozioni, stati umani trovano nel poema una loro perfetta manifestazione negli alberi 
(cipresso – morte; palma – gloria; mirto – amore, etc.) e negli animali (si pensi agli stemmi di Clorinda, la 
tigre, e Rinaldo, l’aquila), in un mondo metamorfico, non privo di residui simbolistici medievali, in cui 
ciascuno ha un proprio doppio animale o vegetale in cui può naturalmente trasformarsi perché in esso, a 
livello profondo, si identifica e di esso si sostanzia.     
   A proposito di Dudone, si noti che ovviamente, in un poema così contrassegnato dalla spiritualità cristiana 
come quello tassiano, non può mancare una metamorfosi, una trasformazione che coinvolga i poli di Vita e 
Morte, Terra e Cielo: ad es. in III, 68, 1-4 nel discorso di Goffredo, di Dudone appena caduto per mano 
nemica, è presente la certezza che ‘morire nel mondo’ equivale a ‘rinascere in cielo’: ‘“Già non si deve a te 
doglia né pianto, / ché se mori nel mondo, in Ciel rinasci; / e qui dove ti spogli il mortal manto / di gloria 
impresse alte vestigia lasci’. Infatti, ciò che il volgo definisce come ‘morte’ in realtà non è se non una salita 
al cielo, tra i beati del Paradiso III, 69, 5-8: ‘Ma se questa, che ’l vulgo appella morte, / privati ha noi d’una 
terrena aita, / celeste aita ora impetrar ne puoi / che ’l Ciel t’accoglie infra gli eletti suoi’. Si tratta dunque del 
passaggio dalla vita alla morte, dalla terra al cielo, dalla morte sulla terra ad una rinascita nel cielo. Inoltre, le 
armi umane sono mutate in armi celesti, in conseguenza della trasformazione da ‘uomo mortale’ a ‘spirito 
divino’: III, 70, 1-4: ‘E come a nostro pro veduto abbiamo / ch’usavi, uom già mortal, l’arme mortali, / così 
vederti oprare anco speriamo, / spirto divin, l’arme del Ciel fatali’.  
 
    Tancredi nella selva. Tancredi, dopo aver superato il muro di fuoco che cinge la selva, si ritrova in un 
largo spazio pianeggiante e circolare senza piante se non al centro un cipresso che sorge nel suo mezzo come 
eccelsa piramide: XIII 38: ‘Al fine un largo spazio in forma scorge / d’anfiteatro, e non è pianta in esso, / 
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salvo che nel suo mezzo altero sorge, / quasi eccelsa piramide, un cipresso. / Colà si drizza, e nel mirar 
s’accorge / ch’era di vari segni il tronco impresso, / simili a quei che in vece usò di scritto / l’antico già 
misterioso Egitto’.   
  Il fatto che il cipresso sia assimilato ad una piramide e che il tronco sia inciso con vari segni che sono detti 
essere simili ai geroglifici, mi sembra che concorrano a potenziare l’atmosfera oltremondana della 
situazione, quasi confermando ciò che Alcasto, pur per negarlo e per affermare la sua superiorità superba nei 
confronti di qualunque possibile pericolo, aveva detto a proposito del  ‘varco infernale’ (‘d’ir ne l’inferno il 
varco’, XIII 25).  
   Cioè, si potrebbe dire che il cipresso sia un vero e proprio accesso all’Inferno, se è vero che è assimilato ad 
una piramide (e le piramide erano notoriamente le tombe dei faraoni) e che il suo tronco appare segnato da 
quelli che sembrano essere geroglifici, e cioè comunque da una scritta che pare ricordare le parole incise 
sulla porta dell’Inferno dantesco (prime terzine del III canto): ‘Per me si va ne la città dolente, per me si va 
ne l'etterno dolore, per me si va tra la perduta gente, etc.’. La scritta in lingua siriaca che Tancredi riesce a 
decifrare avverte in buona sostanza di ritirarsi da quei luoghi e di non disturbare le anime dei morti 
(similmente alla scritta infernale dantesca che produce in Dante viator il desiderio di allontanarsi).      
   Già inizia a manifestarsi a XIII 40 il prodigio di una natura animata in senso umano: vv. 3-8: ‘fremere 
intanto udia continuo il vento / tra le frondi del bosco e tra i virgulti, / e trarne un suon che flebile concento / 
par d’umani sospiri e di singulti, / e un non so che confuso instilla al core / di pietà, di spavento e di dolore’.  
   Poi, l’avvertimento vero e proprio di una metamorfosi: XIII 41 sgg.: ‘Pur tragge al fin la spada, e con gran 
forza / percote l’alta pianta. Oh meraviglia! / manda fuor sangue la recisa scorza, / e fa la terra intorno a sé 
vermiglia. / Tutto si raccapriccia, e pur rinforza / il colpo e ’l fin vederne ei si consiglia’. La corteccia incisa 
dal colpo di Tancredi sanguina: l’albero si rivela essere corpo umano da cui sgorga sangue; e poi, 
all’ulteriore colpo di Tancredi, assieme al sangue fuoriescono le parole: ‘Allor, quasi di tomba, uscir ne sente 
/ un indistinto gemito dolente, / che poi distinto in voci: “Ahi! Troppo” disse / “m’hai tu, Tancredi, offeso; or 
tanto basti. / Tu dal corpo che meco e per me visse, / felice albergo già, mi discacciasti: / perché il misero 
tronco, a cui m’affisse / il mio duro destino, anco mi guasti? / Dopo la morte gli aversari tuoi / crudel, ne’ lor 
sepolcri offender vuoi? // Clorinda fui, né sol qui spirto umano / albergo in questa pianta rozza e dura, / ma 
ciascun altro ancor, franco o pagano, / che lassi i membri a piè de l’alte mura, / astretto è qui da novo incanto 
e strano, / non so s’io dica in corpo o in sepoltura. / Son di sensi animati i rami e i tronchi, / e micidial sei tu, 
se legno tronchi’.     
   L’anima che Tancredi crede di Clorinda ed è invece non è che uno spirito infernale che assume la voce di 
Clorinda, spiega a Tancredi che l’anima è rinchiusa come in una prigione o in un corpo nell’albero e che 
tutte le anime di coloro che sono uccisi presso le mura di Gerusalemme hanno dimora negli alberi della 
selva.  
   La metamorfosi si pone su vari livelli: nella percezione di Tancredi, l’albero non è albero, ma sede 
dell’anima di Clorinda: un cipresso che sanguina e che parla diviene dunque immagine di una metamorfosi 
di individuo in cipresso; nella realtà dei fatti che il lettore conosce, invece, l’albero è sede di uno spirito 
demoniaco che finge di essere l’anima di Clorinda mediante la voce di Clorinda viva: la metamorfosi reale 
quindi non è quella di individuo in albero, ma di un albero animato dall’interno da uno spirito infernale.  
   Tancredi, tra l’altro (XIII 44) ha in parte compreso che il ‘simulacro’ non è ‘forma vera’; tuttavia, simile ad 
un malato privo del pieno possesso delle sue facoltà fugge. Finisce per credere di avere dinanzi a sé la sua 
donna ferita nuovamente (XIII 45) e lascia cadere la spada, che è condotta da un vento impetuoso fuori dal 
bosco (XIII 46). Tancredi ‘vinto partissi’, torna indietro e sul percorso di ritorno ritrova e riprende la spada; 
ma non tornò nel bosco.   
   Dice bene Tomasi quando scrive riferendosi in particolare all’ottava 45 (‘s’agghiaccia e trema’)  (p. 836): 
‘Tancredi scivola immediatamente in una sorta di dissidio interiore che ha la sua origine nell’antropologia 
amorosa e morale descritta nel Canzoniere petrarchesco (…): sembra essere cosciente di trovarsi di fronte a 
una seduzione pericolosamente falsa, ma non è capace di sottrarvisi’. Tancredi si lascia convincere dai falsi 
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inganni della pianta, della ‘sembianza orrida e fera’. In questa dimensione va letto anche l’allontanamento 
della spada: Tancredi si trova disarmato di fronte alle insidie amorose (e non a caso nel catalogo iniziale la 
sua unica aporia era individuata proprio nella passione amorosa): soltanto uscito fuori del bosco, fuori dal 
ricordo della passione amorosa e al contempo dell’uccisione della donna amata (cipresso come simbolo 
funerario), potrà recuperare la spada.    
   Tancredi a XIII 47-49 sintetizza la sua esperienza nella Selva di Saron nelle parole a Goffredo: XIII 47 5 
sgg.: ‘… “Signor, nunzio son io / di non credute e non credibil cose…’. Descrive in particolare l’apparizione 
del fuoco che assunse le forme di un muro, e la sua esperienza con l’albero parlante e il fantasma di 
Clorinda: XIII 49: ‘Di più dirò: ch’a gli alberi dà vita / spirito uman che sente e che ragiona. / Per prova 
sollo; io n’ho la voce udita / che nel cor flebilmente anco mi suona. / Stilla sangue de’ tronchi ogni ferita, / 
quasi di molle carne abbian persona. / No, no, più non potrei (vinto mi chiamo) / né corteccia scorzar, né 
sveller ramo’.  
   Tancredi cioè è convinto che uno spirito umano che ha sensibilità e ragione fornisce vita agli alberi: sbaglia 
nel credere che quello spirito che li anima, li possiede, sia umano (perché in realtà è demoniaco), ma non 
sbaglia nel ritenere che sia uno spirito.  
   Tancredi dice di aver udito la voce di tale spirito (e si riferisce alla voce che lui pensa della defunta 
Clorinda, e che invece non è che di uno spirito infernale che ha assunto tale voce). Inoltre afferma che da 
ogni colpo inferto agli alberi esce sangue, quasi fossero fatti di una persona viva.  
 
Rinaldo, Armida e la selva 
 
 L’ingresso nella selva. 
  ‘L’ingresso nella selva di Saron da parte di Rinaldo comporta un nuovo modificarsi degli incanti e dei 
prodigi, poiché, come era già avvenuto, i demoni incarnano le debolezze e i fantasmi di ciascuno; nel caso di 
Rinaldo, infatti, prenderà forma una sorta di lusinga erotico-amorosa, la cui narrazione è tutta virata 
attraverso il ricorso alla topica della lirica di marca petrarchesca’ (Tomasi, p. 1081). Tasso ricorda nelle 
Lettere poetiche XXVII 14 che le differenze sono dovute a ragioni di carattere allegorico.  
    Quindi, i prodigi della selva mutano allorché vi entra Rinaldo, creando un locus amoenus tutto fittizio.   
    Magico fiorire della natura al contatto coi piedi. 
     La natura della selva magicamente fiorisce lì dove Rinaldo passa (XVIII 23): ‘Dove in passando le 
vestigia ei posa, / par ch’ivi scaturisca o che germoglie: / là s’apre il giglio e qui spunta la rosa, / qui sorge un 
fonte, ivi un ruscel si scioglie, / e sovra e intorno a lui la selva annosa / tutta parea ringiovenir le foglie; / 
s’ammolliscon le scorze e si rinverde / più lietamente in ogni pianta il verde’.  
    E Rinaldo scorge un mirto al centro di uno spazio vuoto, similmente al cipresso visto da Tancredi (XVIII 
25). 
     Dalla quercia alla ninfa. 
La metamorfosi della quercia è a XVIII 26: ‘Fermo il guerrier ne la gran piazza, affisa / a maggior novitate 
allor le ciglia. / Quercia gli appar che per se stessa incisa / apre feconda il cavo ventre e figlia, / e n’esce fuor 
vestita in strana guisa / ninfa d’età cresciuta (o meraviglia!); / e vede insieme poi cento altre piante / cento 
ninfe produr dal sen pregnante’.  
   La quercia dunque che si taglia, si fende da sé, apre feconda il suo vuoto ventre e genera, partorisce, e ne 
esce fuori vestita in modo strano una ninfa già adulta (e si noti l’esclamazione “o meraviglia!” che indica 
quel legame più volte evidenziato metamorfosi / meraviglia). E cento altre piante partoriscono dal tronco 
gravido cento ninfe.  
   Dunque, le querce hanno generato delle ninfe; e ciò è tutto nell’ambito della metamorfosi che assume 
anche tratti teatrali (le ninfe sono assimilate alle dee silvestri rappresentate a teatro o raffigurate nei dipinti e 
negli affreschi (XVIII 27. 
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   E nelle parole delle ninfe, la selva da nera ed oscura è divenuta fiorente non grazie ad un maleficio, ma 
all’arrivo di Rinaldo. 
   Le ninfe e la quercia di Cerere 
   Le ninfe si dispongono in cerchio danzando carole attorno a Rinaldo e attorno al mirto. È evidente la 
presenza di una forte memoria ovidiana: Met. VIII 746-748: vedi 738-776: 
‘…Erysichthone… 
…qui numina divum  
sperneret et nullos aris adoleret odores. 
ille etiam Cereale nemus violasse securi 
dicitur et lucos ferro temerasse vetustos.  
stabat in his in gens annoso robore quercus, 
una nemus; vittae mediam memoresque tabellae  
sertaque cingebant, voti argumenta potentis.  
saepe sub hac driade festas duxere corea,  
saepe etiam manibus nexis ex ordine trunci 
circuiere modum, mensuraque roboris ulnas 
quinque ter inplebat, nec non et cetera tantum  
silva sub hac omnis, quantum fuit herba sub omni.  
non tamen idcirco ferrum Triopeius illa  
abstinuit famulosque iubet succidere sacrum  
robur et, ut iussos cunctari vidit, ab uno  
edidit haec rapta sceleratus verba securi :  
‘non dilecta deae solum, sed et ipsa licebit  
sit dea, iam tanget frondente cacumine terram.’ 
dixit et, obliquos dum telum librat in ictus,  
contremuit gemitumque Deoia quercus,  
et pariter frondes, pariter pallescere glandes 
coepere ac longi pallorem ducere rami.  
cuius ut in trunco fecit manus inpia vulnus, 
haud aliter fluxit discusso cortice sanguis,  
quam solet, ante aras in gens ubi victima taurus 
concidit, abruptacruor e cervice profundi.  
obstipuere omnes, aliquisque ex omnibus audet 
deterrere nefas saevamque inhibere bipennem. 
adspicit hunc ‘mentis’ que ‘piae cape praemia’ dixit 
Thessalus inque virum convertit ab arbore ferrum  
detruncatque caput repetitaque robora caedit,  
editus et medio sonus est de robore talis :  
‘nympha sub hoc ego sum Cereri gratissima ligno,  
quae tibi factorum poenas instare tuorum  
vaticinor moriens, nostri solacia leti.’ 
persequitur scelus ille suum, labefactaque tandem  
ictibus innumeris adductaque funibus arbor  
corruit et multam prostravit pondere silvam. 
   …Erisittone, quello spregiatore degli dei che non voleva in nessun caso bruciare profumi sugli altari. Si 
racconta che egli violò con la scure perfino un bosco sacro a Cerere, intaccandone con la lama gli antichi 
alberi. Fra questi si ergeva un’immensa, vecchia quercia, che da sola era un intero bosco. Tutt’intorno la 
cingevano bende, tavolette commemorative e corone, testimonianze di grazie ricevute, spesso sotto la sua 
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chioma le Driadi avevano intrecciato danze festose e spesso avevano fatto il girotondo, tenendosi per mano, 
intorno al suo tronco che misurava quindici braccia. L’intera foresta, in confronto alla sua altezza, sembrava 
l’erba che sta sotto ogni pianta.  
Ma non per questo il figlio di Triopa le risparmiò i colpi d’ascia, anzi ingiunse ai servi di tagliare alla radice 
la sacra pianta: poiché li vidi esitare, strappò di mano la scure a uno di essi, pronunciando queste scellerate 
parole: “Anche se non fosse soltanto un albero caro alla dea, ma la dea in persona, non potrà evitare di 
andare a toccare la terra con le fronde della sua cima!”. Si preparava a vibrare colpi di traverso, quando la 
quercia di Cerere fremette ed emise un gemito: tutte insieme cominciarono a impallidire le fronde e le 
ghiande e si diffuse il pallore ai lunghi rami. Quando poi l’empia mano produsse una ferita nel tronco, il 
sangue sgorgò dalla corteccia spaccata come suole ruscellar giù dalla nuca fracassata di un grande toro, 
quando questo cade come vittima davanti agli altari.  
    I presenti restarono profondamente stupefatti e ce ne fu uno tra tutti che osò tentare di impedire l’empietà 
e di frenare i colpi della feroce scure. Il Tessalo lo squadrò e gli disse: “Eccoti il premio della tua pia 
intenzione!” e distogliendo la scure dall’albero la rivolse contro di lui e gli troncò il capo. Poi tornò alla 
quercia e riprese a menar colpi, ma dal cuore del tronco uscì una voce che avvertiva: “Sotto questo legno mi 
nascondo io, ninfa carissima a Cerere, io che in punto di morte questo ti predìco: sul tuo capo pende la 
punizione delle tue malefatte che mi ripagherà della mia morte!”. Egli proseguì imperterrito nella sua azione 
empia e l’albero, reso infine vacillante dagli innumerevoli colpi e tirato a terra dalle funi, rovinò giù, 
trascinando e schiacciando sotto il suo peso molte altre piante.’.       
       Come si vede, i due episodi, quello tassiano e quello ovidiano, sono caratterizzati da molte affinità 
comuni: la rappresentazione della quercia al centro di uno spazio ampio; l’albero tagliato da parte di un 
uomo; le ninfe che compiono danze attorno all’albero; l’albero gemente, etc.   
   L’episodio ovidiano riguarda la quercia sacra a Cerere gemente per colpi di Erisittone dispregiatore degli 
dei: naturalmente, il discorso dovrebbe appuntarsi qui sulle radici antropologiche profonde dei due episodi, 
rimontando probabilmente ai tabu ancestrali di tagliare gli alberi, gli alberi sacri del bosco sacro (lucus), 
alberi intesi come divinità (cioè, occorrerebbe riconsiderare le  ragioni pratiche, le ragioni psicologiche, le 
ragioni religiose degli antichi tabu di taglio degli alberi, e alla luce di questi analizzare i due episodi.  
    Dal mirto all’immagine di Armida. 
   Dal mirto, come prima dalle querce le ninfe, fuoriesce Armida: XVIII 29 7-8 sgg.: ‘… e poi dal mirto uscia 
/ un dolcissimo tuono, e quel s’apria. // Già ne l’aprir d’un rustico sileno / meraviglie vedea l’antica etade, 
etc.”. 
  Il parallelo tassiano con il Sileno in cui sono racchiuse le immagini della divinità è di origine platonico 
(Simposio, 215a sgg.). Armida fuoriesce dal mirto nella sua bellezza apparente e apparentemente angelica. 
Ma non è la reale Armida: è l’Armida in cui si sono mutati i demoni.     
   E nella domanda di Armida a Rinaldo: ‘giungi amante o nemico?’ (XVIII 32 1), risuona la metamorfosi di 
Armida da nemica a amante (XIV 67, 8)  
  Armida vorrebbe spingere Rinaldo ad una nuova metamorfosi in negativo, come quella che già aveva fatto 
compiere al cavaliere sulle Isole Fortunate; e ne è emblema l’invito a togliersi l’elmo (XVIII 32 5): ‘Togli 
questo elmo omai’. E il levarsi l’elmo, lo si può facilmente immaginare, non ha qui il valore di catartico 
disvelamento del Sé e di agnizione, come nel caso di Clorinda.      
   L’immagine di Armida vorrebbe intenerire il cuore di Rinaldo (XVIII 33 5-6: ‘tal che incauta pietade a 
quei martìri / intenerir potea gli aspri diamanti’); ma Rinaldo non si lascia ‘spetrare’: solo Dio (vedi il 
discorso di Goffredo ad Alete) può spetrare i cuori. 
   Armida continua con i suoi falsi sospiri (‘falseggiando i dolcissimi sospiri’), XVIII 33 3) 
   Dall’immagine di Armida a Briareo.  
   Quando Rinaldo si dirige verso il mirto, l’immagine di Armida abbraccia il tronco dell’albero e dice parole 
che sembrano ricalcare l’episodio ovidiano di cui si è detto: XVIII 34: ‘“Ah non sarà mai ver che tu mi 
faccia / oltraggio tal, che l’arbor mio recida!”, etc.; ma Rinaldo non indietreggia: XVIII 35 1: ‘Egli alza il 
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ferro, e ’l suo pregar non cura”. Ecco allora la nuova metamorfosi di Armida, segnalata da spie lessicali 
notevoli quali ‘si trasmuta’ e l’affermazione parentetica che spesso abbiamo ritrovato nel nostro percorso a 
indicizzare la meraviglia insite nelle metamorfosi: XVIII 35 2-8; 36, 1-2: ‘ma colei si trasmuta (oh novi 
mostri!) / sì come avien che d’una altra figura, / trasformando repente, il sogno mostri. / Così ingrossò le 
membra, e tornò oscura / la faccia e vi sparìr gli avori e gli ostri; / crebbe in gigante altissimo, e si feo / con 
cento armate braccia un Briareo. // Cinquanta spade impugna e con cinquanta / scudi risuona, e minacciando 
freme.’ 
   L’immagine di Armida attua su di sé dunque una metamorfosi, come nella sequenza di immagini di sogno 
trasmutanti velocemente dall’una all’altra. Si noti il procedere descrittivo ovidiano, sui particolari della 
trasformazione (il’ingrossamento delle membra, l’oscurimento del volto, la sparizione della pelle d’avorio e 
rosata, etc.): Armida diviene un gigante altissimo simile a Briareo con cento braccia armate (Briareo è in 
Aen. X 565-567: mitico gigante dalle cinquanta teste e cento braccia). Ha cinquanta spade e cinquanta scudi 
(e già altrove abbiamo incontrato la simbologia del numero cento).  
 
Armida come Proteo e Briareo  
    Tra l’altro, si noti che sulle porte della reggia del Sole (Met. II 1 sgg.) sono raffigurati anche ‘il 
multiforme Proteo ed Egeone nell’atto di stringere con le braccia i dorsi mostruosi delle balene’ 
(‘Protea…ambiguum ballenarumque prementem / Aegaeona suis inmania terga lacertis’, vv- 9-10), ed 
Egeone è il gigante dalle cento braccia, omologo, se vogliamo, ad Argo dai cento occhi, ed è chiamato 
Egeone tra gli uomini, mentre gli dei lo definiscono con il nome di Briareo (cfr. Iliade I 403 sgg.). Proteo e 
Briareo, dunque. È significativo che in due versi consecutivi Ovidio menzioni due figure che saranno 
decisive per la definizione del personaggio di Armida, lei che è definita ‘quasi Proteo novel’ e che, in preda 
all’ira, nella selva di Saron si muterà con metamorfosi ad effetto nel mostro Briareo dinanzi ad un rinato e 
rinnovato Rinaldo che saprà come vincerla. È significativo, non solo perché le due figure per l’appunto si 
collocano – nella tessitura verbale ovidiana – in modo così ravvicinato, e non mi sembra che sia stato notato 
(il che getta nuova luce sull’identificazione compiuta da Tasso di Armida come Proteo e come Briareo), ma 
anche per il fatto che queste due figure si trovano raffigurate sulle porte lavorate con raffinatezza della reggia 
del Sole, cioè nell’ambito di quella raffigurazione che Tasso dovette avere di certo presente a livello macro-
testuale per l’elaborazione delle porte del palazzo di Armida, anche esse riccamente decorate e istoriate, e a 
livello micro-testuale, per quanto concerne il ri-utilizzo di tessere verbali, per la memoria, addirittura 
raddoppiata, del ‘lavoro che vince la materia’ per l’appunto nel segmento testuale da cui siamo partiti, la 
descrizione della spada donata da Goffredo ad Argante, e anche – ancor più significativamente – nella zona 
testuale più profondamente legata all’incipit del II libro ovidiano, che è quella relativa alla descrizione del 
palazzo di Armida (sezione incipitaria del XVI canto): la gemmazione è conferma di una modalità 
intertestuale chiaramente individuata da Ruggiero in Arte allusiva nel palazzo di Armida (ma Ruggiero non 
individua la gemmazione da noi ora individuata).  
 
     Le ninfe diventano ciclopi. 
Similmente alla scena che precede questa, quella della quercia centrale da cui nasce una ninfa e delle altre 
querce che generano cento altre ninfe, e anche in affinità con tutta una serie di scene situate nei territori fisici 
e psichici di Armida a seguito della trasformazione dell’immagine di Armida in una sorta di Briareo, le ninfe 
diventano ciclopi: XVIII 36 3-4: ‘Ogn’altra ninfa ancor d’arme s’ammanta, / fatta un ciclope orrendo’.  
   Quasi che Armida porti con sé un principio della moltiplicazione che continuamente rispecchia lei stessa, 
in un complesso meccanismo di specchi: una sorta di specchio gigante che si è frantumato e i cui mille pezzi 
riflettono una medesima immagine: cfr. la scena precedente di Armida ‘arciera faretrata’ (XVII 33), con 
cento donzelle e cento fanti con faretre; le metamorfosi di Armida coinvolgono anche chi le sta intorno (idea 
di rifrazione, moltiplicazione, diffrazioni di specchio, immagine come di vetro rotto che si rifrange, 
moltitudine di una medesima identità inquietante).  
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  La pianta gemente.  
Ma Rinaldo non si lascia intimorire: XVIII 36 4-6: ‘…ed ei non teme: / raddoppia i colpi a la difesa pianta / 
che pur, come animata, a i colpi geme’. La pianta geme come se fosse viva, similmente a quanto avvenuto 
per il cipresso in cui s’è imbattuto Tancredi. 
   Tutti gli elementi infernali in terra e in cielo cercano di fermare la straordinaria fermezza di Rinaldo: XVIII 
36 7-8; 37 1-4: ‘Sembran de l’aria i campi i campi stigi, / tanti appaion in lor mostri e prodigi. // Sopra il 
turbato ciel, sotto la terra / tuona. E fulmina quello, e trema questa; / vengono i venti e le procelle in guerra, / 
e gli soffiano al volto aspra tempesta’. 
  Il mirto si dimostra essere noce. 
Ma Rinaldo non si lascia intimorire dalle potenze infernali: XVIII 37 5-8: ‘Ma pur mai colpo il cavalier non 
erra, / né per tanto furor punto s’arresta; / tronca la noce: è noce, e mirto parve. / Qui l’incanto fornì, sparìr le 
larve’. Rinaldo dunque compie il taglio definitivo: quel taglio che irresistibilmente porterà allo scioglimento 
positivo dell’intero intreccio.  
E nel taglio l’albero si rivela, si dimostra qual è: non il mirto simbolo del fallace amore, simbolo delle insidie 
di tipo erotico che lo spirito infernale simulante la già simulante Armida; bensì il noce. L’essenza infine 
emerge: l’apparenza del mirto è annullata. Il mirto (apparente) tagliato si dimostra qual è, un noce 
(similmente a quanto accade nel Cantus Circaeus di Giordano Bruno, in cui invero la maga Circe non 
trasforma gli uomini in animali, ma li trasforma in quali essi sono realmente, animali che ben fanno risaltare 
anche all’esterno la loro natura ferina e viziosa. La metamorfosi dunque del mirto in noce non è una 
metamorfosi progressiva, ma il movimento metamorfico regressivo di una doppia curva metamorfica 
caratterizzata dal segno della reversibilità. Non è il mirto a trasformarsi in noce, ma il noce che era stato 
trasformato dagli spiriti infernali in mirto a recuperare la sua essenza di noce anche nelle sembianze esterne. 
E si noti che l’albero di noce era ritenuto essere caro alle streghe in quanto propizio per i loro riti.  
   Il taglio operato da Rinaldo determina la fine del maleficio operato da Ismeno e la scomparsa elle larve, 
ossia dei fantasmi.   
 
Il mirto ritorna ad essere noce) (37, 7): le metamorfosi magiche, pagane sono sempre reversibili, vane, mai 
definitive, quasi a indicare che l’unico vero ‘ktema es aei’ (tucidideo), ‘possesso perenne’ è soltanto la 
conversione cristiana; il resto non è che fugace trasformazione che non produce vero e duraturo 
cambiamento (allo stesso modo che Ismeno, anche dopo essersi convertito alla fede musulmana, non riesce a 
conoscere e padroneggiare bene né i riti cristiani né quelli musulmani: sebbene la conversione di Ismeno non 
sia reversibile, è evidente che il cambiamento non è stato totale, completo, in sé è vano, non solo perché 
direzionato verso una fede sbagliata dal punto di vista cristiano, ma anche perché, proprio avendo tale 
direzione, non può essere irreversibile e completa).  
 
   La fine del maleficio. 
È in questo modo che il cielo ritorna ad essere sereno, dopo le apparizioni orrorose delle ottave 36 e 37. E 
soprattutto la selva torna ad essere naturalmente spaventosa, e non più lieta apparentemente per effetto di 
magia nera (o anche terribile per incanti): XVIII 38: ‘Tornò sereno il cielo e l’aura cheta, / tornò la selva al 
natural suo stato: / non d’incanti terribile né lieta, / piena d’orror ma de l’orror ma de l’orror innato’. E poi 
tra sé Rinaldo dice: “Oh vane / sembianze! e folle chi per voi rimane!”.  Le vane sembianze sono destinate 
dunque a perenni fallaci fantasmatiche metamorfosi; e Rinaldo definisce folle chi s’arresta a causa di tali 
apparenze vane.  
   Il noce torna da essere noce, certo meno affascinante del mirto in cui era stato trasformato, ma più 
autentico.  
    La natura del bosco torna ad essere orrorosa e spaventevole, certo meno affascinato del locus amoenus in 
cui era stato trasformato agli occhi di Rinaldo, ma più autentica.   
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   La natura dunque torna ad affermarsi sull’artificio, sull’illusione, sull’apparenza: la metamorfosi è stata 
compiuta, ed è stata compiuta grazie a un Rinaldo rinnovato, ma non nel senso di una trasformazione 
nell’apparenza, ma in un ritorno dall’apparenza falsa all’essenza.    
   La prova della selva come rito di passaggio.    
   La metamorfosi che Rinaldo ha compiuto sulla selva, rendendola accessibile ai crociati e libera dai malefici 
di Ismeno, è dovuta innanzitutto ad un percorso di metamorfosi, di conversione, di pentimento che Rinaldo a 
partire dal XVI canto intraprende. Ma la metamorfosi della selva non può che a sua volta produrre 
un’ulteriore metamorfosi nel cammino di Rinaldo, aggiungere un tassello ulteriore  al suo cammino 
redenzionale. Infatti quando Rinaldo torna al campo è descritto con aggettivi significativi, ‘venerabile e 
severo’: XVIII 39 5-8: ‘…Ed ei da lunge in bianco manto / comparia venerabile e severo, / e de l’aquila sua 
l’argentee piume / splendeano al sol d’inusitato lume’.  
  Bene dice Tomasi, p. 1093: ‘dopo aver superato la prova, e al culmine della sua piena redenzione, Rinaldo 
viene caratterizzato da una coppia aggettivale che ne contraddistingue una moralità e un decoro ormai propri 
del cavaliere maturo e saggio’. 
   Rinaldo è ora venerabile e severo, lui che precedentemente era stato caratterizzato dall’elemento della 
lascivia nel regno di Armida. Ha spezzato l’incantesimo della selva di Saron e così facendo ha cambiato la 
selva, ma ha cambiato anche se stesso, cosicché davvero la sua azione nella selva di Saron viene a 
configurarsi come un vero e proprio rito, non solo una tappa nel cammino penitenziale da lui intrapreso (in 
senso cristiano), ma anche un rito di passaggio del tipo di quelli che erano attuati nell’antica Grecia: i riti di 
iniziazione ben indagati da Van Gennep (e sul rito di passaggio nella Liberata vedi il libro Il libro come 
forma rituale). Nell’antica Grecia i giovani (vedi ad es. gli studi di Eduardo Federico) dovevano recarsi nei 
boschi per procedere ad una loro maturazione esteriore e interiore (combattimenti contro bestie feroci, riti di 
nudità, prove all’aperto, dimostrazioni di forza e di resistenza a elementi atmosferici insostenibili quali ad 
esempio temperature rigide, etc.).   
   Ecco, mi sembra (e non mi pare che sia stata notata bene questa dimensione) che le prove compiute da 
Rinaldo nella selva di Saron ben possono essere assimilate a questi riti di iniziazione in quanto Rinaldo 
affronta nella selva una prova capitale per lui e per la comunità crociata tutta (e i riti di iniziazione greca 
ovviamente avevano una grande importanza comunitaria) e poi riemerge, per così dire, dalla selva vincitore 
(“vidi, e vinsi gli incanti”, dice: XVIII 40 7, che riecheggia il veni vidi vinci di Giulio Cesare), rinato (o con 
almeno una tessera di rinascita aggiuntiva rispetto al cammino di rinascita, purificazione e pentimento, già 
intrapreso), come da una prova di iniziazione.  
   Entrare nella selva, sottostare ad una prova, vincere, uscire dalla selva: sono le tappe proprie di un rito di 
iniziazione; tanto più che è già stato notato da alcuni che Rinaldo deve compiere un percorso di formazione 
che lo conduce dalla giovinezza persa in vaghi e vani diletti alla maturità di Goffredo.  
   Rinaldo è figura del giovane cristiano che deve passare attraverso un duro rito di iniziazione, in un bosco 
che per lui è il bosco dei desideri peccaminosi. Come un giovane dell’antica Grecia doveva passare 
attraverso un rito di iniziazione alla vita adulta attraverso lo spazio fuori dello spazio della città, il bosco: 
perché sconfiggere il bosco significa, a livello psicanalitico, sconfiggere il bosco delle passioni, il bosco dei 
desideri ferini, il bosco dell’Inconscio sregolato.  
   Il passaggio compiuto da Rinaldo è dalla selva infine vinta per passare poi attraverso il campo per giungere 
infine alla città di Gerusalemme: un passaggio dunque dallo stato ferino della hyle allo stato civilizzato della 









  III.10. Goffredo e il compimento della conversione.  
 
   Trattiamo qui, in ultimo, il personaggio di Goffredo benché sia il primo attante ‘umano’ a comparire nella 
fabula del poema perché in Goffredo è l’inizio e la fine del poema: è col Buglione che si compie l’azione 
definitiva dello scioglimento del voto dinanzi al Santo Sepolcro, ed è soprattutto col Buglione che si realizza 
il senso pieno della conversione (la conversione non del personaggio, ché il capitano delle forze cristiane è 
personaggio assolutamente ‘statico’ e fermo nella sua dimensione ‘cristianissima’, ma la conversione 
dell’intero corpo crociato che certifica il compimento del proprio (anche collettivo) percorso di formazione 
nella sezione finale dell’ultimo canto. In altri termini, si è scelto Goffredo come ultima nostra ‘sosta’ nel 
percorso da noi intrapreso (e non si è scelto ad esempio di aprire con lui i percorsi per personaggi della 
presente sezione della trattazione, come sarebbe stato più giusto se avessimo voluto seguire un criterio 
meramente ‘temporale’ di prima apparizione dei personaggi ‘in scena’) proprio perché il Buglione rispecchia 
in toto (e in modo così cristallino, palese e – si vorrebbe dire – ‘luminoso’) il tema cristiano della 
conversione e forse anche e soprattutto quello della vittoria della conversione finale sulla metamorfosi 
pagana202. Insomma, Goffredo è l’anti-Armida per eccellenza, e se Armida è costretta a dichiarare vane le 
sue metamorfosi e le sue arti pagane, il capitano si dimostra vincente nella sua sfida di cristianizzazione, 
conversione, civilizzazione: la liberazione di Gerusalemme dai pagani significa questo, significa la forza 
della conversione e anche – in prospettiva – della cristianizzazione dei popoli, ossia del vigore espansivo e 
diffusivo della metamorfosi.  
    Con Goffredo, dicevamo, il poema ha il suo inizio e la sua fine: in Goffredo si ha il principio e il 
compimento, la ratificazione della superiorità della conversione cristiana sulla metamorfosi pagana.    
 
    L’apparizione dell’Arcangelo Gabriele    
    Nel trattare la figura di Goffredo possiamo, però, partire proprio da quella scena iniziale in cui fa per la 
prima volta la comparsa del personaggio203: scena interessante ai nostri fini non tanto, a dire il vero, per 
quanto riguarda il personaggio del Buglione in sé, ma per la ‘metamorfosi’, questa volta in ambito cristiano, 
dell’Arcangelo Gabriele che assume forme umane per presentarsi agli occhi e alla sensibilità del capitano del 
corpo crociato: 
  
                                                           
   
202
  La dialettica tra metamorfosi e conversione viene a coincidere chiaramente, in relazione a Goffredo, con quella tra 
menzogna e verità: in un modo del tutto antitetico a quello praticato dall’ambasciatore Alete con la sua retorica 
dissimulata e allusiva (cfr. II, 61, 5-6), Goffredo adotta una retorica diretta e semplice; rispetto agli infingimenti, alle 
simulazioni e alle dissimulazioni dei pagani (e simulazione e metamorfosi non possono che essere connesse), Tasso 
propone un’etica della chiarezza, della semplicità che ha il suo corrispettivo in una comunicazione di tipo ‘diretto’, 
opposta a quella ‘obliqua’ che caratterizza la parte pagana (es. II, 81, 5-8: Goffredo a Alete: ‘A quella parte poi dove 
protesti / la guerra a noi del paganesmo unito, / risponderò, come da me si suole, / liberi sensi in semplici parole’). Per 
cui la dicotomia metamorfosi pagana / conversione cristiana potrebbe essere inserita nello schema menzogna versus 
verità, comunicazione diretta versus comunicazione obliqua, complessità versus semplicità, simulazione versus 
chiarezza, etc. D’altronde cosa sono le parole artefatte di simulazione e dissimulazione di Alete se non una 
fantasmagorica costruzione diabolica dal nulla (creazione metamorfica malefica), un rovesciamento delle cose 
(trasformazione malvagia) e insomma una vera e propria metamorfosi della verità, un cambiamento posticcio eppure 
sapientemente costruito delle ‘cose che sono’?   
 
    
203
 “La narrazione vera e propria della Liberata prende avvio con la visione di Dio che osserva, dall’alto dei Cieli, i 
suoi uomini, ormai prossimi a Gerusalemme, e decide che è ora necessario, per portare a termine la missione, eleggere 
un capitano generale di tutto l’esercito. Il suo sguardo, capace di scrutare l’animo dei diversi cavalieri e di cogliere le 
più segrete paure o debolezze, vede nel solo Goffredo la purezza d’animo e la salda virtù necessaria per ricoprire il 
ruolo di capitano. Manda allora sulla terra l’arcangelo Gabriele che appare a Goffredo e gli rende noto l’ordine di Dio.” 




Ott. 11-17 (si vedano in particolare le ottave 13 e 14) 
Ma poi ch’ebbe di questi e d’altri cori   
scòrti gl’intimi sensi il Re del mondo,  
chiama a sé da gli angelici splendori 
Gabriel, che ne’ primi era secondo. 
È tra Dio questi e l’anime migliori  
interprete fedel, nunzio giocondo:  
giù i decreti del Ciel porta, ed al Cielo  
riporta de’ mortali i preghi e ’l zelo.  
 
Disse al suo nunzio Dio: “Goffredo trova,  
e in mio nome di’ lui: perché si cessa?  
perché la guerra omai non si rinova  
a liberar Gierusalemme oppressa?  
Chiami i duci a consiglio, e i tardi mova   
a l’alta impresa: ei capitan fia d’essa.  
Io qui l’eleggo; e ’l faran gli altri in terra,  
già suoi compagni, or suoi ministri in guerra”.  
 
Così parlogli, e Gabriel s’accinse   
veloce ad eseguir l’imposte cose:  
la sua forma invisibil d’aria cinse  
ed al senso mortal la sottopose.  
Umane membra, aspetto uman si finse,  
ma di celeste maestà il compose:  
tra giovene e fanciullo età confine  
prese, ed ornò di raggi il biondo crine.  
 
Ali bianche vestì, ch’han d’or le cime,  
infaticabilmente agili e preste.  
Fende i venti e le nubi, e va sublime  
sovra la terra e sovra il mar con queste. 
Così vestito, indirizzassi a l’ime  
parti del mondo il messaggier celeste:  
pria sul Libano monte ei si ritenne,  
e si librò su l’adeguate penne;  
 
e vèr le piagge di Tortosa poi  
drizzò precipitando il volo in giuso.  
Sorgeva il novo sol da i lidi eoi,  
parte già fuor, ma ’l più ne l’onde chiuso;  
e porgea matutini i preghi suoi  
Goffredo a Dio, come egli avea per uso; 
quando a paro co ’l sol, ma più lucente,  
l’angelo gli apparì da l’oriente;  
 
e gli disse: “Goffredo, ecco opportuna  
già la stagion ch’al guerreggiar s’aspetta;  
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perché dunque trapor dimora alcuna 
a liberar Gierusalem soggetta?  
Tu i principi a consiglio ormai raguna,  
tu al fin de l’opra i neghittosi affretta.  
Dio per lor duce già t’elegge, ed essi  
sopporran volontari a te se stessi. 
 
Dio messaggier mi manda: io ti rivelo  
la sua mente in suo nome. Oh quanta spene  
aver d’alta vittoria, oh quanto zelo  
de l’oste a te commessa or ti conviene!”.  
Tacque; e, sparito, rivolò del cielo  
a le parti più eccelse e più serene.  
Resta Goffredo a i detti, a lo splendore, 
d’occhi abbagliato, attonito di core.   
 
   Come si vede, siamo nell’ambito del cosiddetto ‘meraviglioso cristiano’: l’arcangelo Gabriele per rendersi 
visibile al senso dei mortali deve circondare di aria la sua forma di puro spirito; si dà un aspetto umano, 
membra umane (cfr. Dante, Par. IV, 46-67: ‘e Santa Chiesa con umano aspetto / Gabriel e Michel vi 
rappresenta), un aspetto però segnato da celeste maestà (quella celeste beltà e quel bagliore divino, da cui 
Goffredo resterà abbagliato anche dopo la ripartenza dell’arcangelo: ‘Resta Goffredo a i detti, a lo splendore 
/ d’occhi abbagliato, attonito di core’, 17, 7-8); acquista un’età oscillante tra giovinezza e fanciullezza e orna 
di raggi i biondi capelli. Veste infine ali bianche con le punte dorate, ali estremamente veloci. La 
caratterizzazione è sostanzialmente identica a quella dello spirito che appare a Tasso nel dialogo Il 
Messaggiero204 (in un eventuale parallelo intertestuale da realizzare con Il messaggiero, si noti che i ruoli 
attanziali si delineano secondo le seguenti equivalenze: Torquato Tasso = Goffredo; Spirito = Arcangelo 
Gabriele). Si noti che il carattere di ‘travestimento’ dell’angelo, di ‘vestizione’ con forme visibili ai mortali 
(mortali che altrimenti non potrebbero avere alcun tipo di accesso alla visione di un puro spirito) è 
sottolineato tra l’altro dalla ricorrenza a breve distanza nella medesima ottava (ott. 14) del lemma ‘vestire’: 
v. 1: ‘ali bianche vestì’; v. 5 ‘così vestito’.  Si tratta di un volo verso il basso senza dubbio molto diverso da 
quello di Icaro, perché Icaro precipita giù verso la morte dopo il contatto con il Sole a seguito delle sue 
superbe pretese, mentre l’Arcangelo discende dall’alto dei cieli in basso per annunziare a Goffredo i decreti 
                                                           
    
204
 Per una sintesi del dialogo tassiano, cfr. Torquato Tasso, Dialoghi, volume primo, a cura di Giovanni Baffetti, 
introduzione di Ezio Raimondi, Rizzoli…, pp. 307-308: «La composizione del Messaggiero risale al 1580, nel periodo 
della detenzione del Tasso nell’Ospedale di Sant’Anna. (…) Nel dialogo, che si dipana in un’atmosfera luminosa tra il 
magico e l’onirico, il poeta finge una conversazione con uno spirito celeste, soffermandosi sulla natura degli esseri 
intermediari tra la terra e il cielo (i “messaggieri”, per l’appunto) e trattando quindi delle intelligenze angeliche e dei 
demoni, ma anche affrontando tematiche cosmologiche (la creazione dell’universo) o civili, come allorché si discute del 
ruolo degli ambasciatori, messaggeri del mondo umano, nel solco della tradizione umanistica che risale al De officio 
legati di Ermolao Barbaro, cui il Tasso fa esplicito riferimento. L’impianto filosofico è marcatamente platonico: e difatti 
le fonti più compulsate risultano essere il Timeo, le Enneadi plotiniane, il commento di Macrobio al Somnium 
Scipionis, nonché l’opera del Ficino. La parte occultistica dipende in gran parte da una raccolta di testi ermetici e 
neoplatonici, pubblicata da Aldo nel 1497 e conservata tra i postillati barberiniani del Tasso; mentre per le questioni 
demonologiche, oggetto di vivo interesse nel mondo rinascimentale, è possibile l’influsso della Démonomanie (1580) 
del Bodin, che, di lì a qualche anno, l’amico del Tasso Ercole Cato tradusse in italiano. (…) Tale apparato di fonti, non 
tutte propriamente ortodosse, aveva finito col mettere in allarme lo stesso autore – tormentato (…) da infiniti 
ripensamenti – tanto da spingerlo a definire preventivamente il dialogo, nella lettera dedicatoria al principe Vincenzo 




divini (‘…indirizzosi a l’ime / parti del mondo il messaggier celeste’, 14, 5-6; ‘e vèr le piagge di Tortosa poi 
/ drizzò precipitando il volo in giuso’, 15, 1-2), movimento verso il basso subito riequilibrato rettamente 
dalla risalita verso l’alto dopo l’annunciazione (evidente il rapporto con la scena evangelica 
dell’Annunciazione alla Vergine): ‘…sparito, rivolò del cielo / a le parti più eccelse e più serene’, 17, 5-6).  
    Si tratta dunque di una vera e propria metamorfosi, non nel senso di un passaggio da una forma ad 
un’altra, ma nel senso di un ‘travestimento’ angelico che Gabriele attua per rendersi visibile a Goffredo ed 
attuare il decreto divino. Interessante il fatto che Gabriele per rendersi visibile debba circondarsi di aria (‘la 
sua forma invisibil d’aria cinse’, 13, 3) e ‘fingersi’ un aspetto umano (‘umane membra, aspetto uman si 
finse’, 13, 5), e inoltre che ‘prenda’ un’età al confine tra la giovinezza e la fanciullezza (evidente lo hysteron 
proteron, che non mi sembra sia stato notato e che ci dice della sapienza stilistica tassiana modellata sui 
classici: ‘tra giovene e fanciullo età confine / prese…’, 13, 6-7) e che acquisti una capigliatura bionda (‘ed 
ornò di raggi il biondo crine’, 13, 8), oltre che ali bianche con le punte dorate (‘Ali bianche vestì, ch’han d’or 
le cime’, 14, 1).  
  Sarebbe interessante constatare la possibile (e anzi senza dubbio verificabile) influenza di una certa 
iconografia tradizionale (opere pittoriche, affreschi nelle cattedrali, illustrazioni di vario tipo, etc.) 
dell’arcangelo Gabriele sulla descrizione tassiana (corpo umano, età tra la fanciullezza e la giovinezza, 
capelli biondi, ali bianche con punte dorate).   
    Tra l’altro, si sottolinei il fatto che i commentatori hanno notato che per molti particolari della descrizione 
dell’arcangelo Gabriele, ad esempio ‘adeguate penne’ (14,8) e ‘e vèr le piaggie di Tortosa poi / drizzò 
precipitando il volo in giuso’ (15,1-2) ‘Tasso riprende il ritratto di Mercurio fornito da Virgilio (cfr. Aen. IV. 
252-258: ‘…hinc toto praeceps se corpore ad undas / misit, avi similis, quae circum litora, circum / piscosos 
copulo humilis volat aequora iuxta. / Haud aliter terras inter caelumque volabat, / litus arenosum ad Libyae 
ventosque secabat’), già riscritto in chiave cristiana da Sannazaro, De partu Virginis 82-90). 
   Sarebbe interessante indagare anche, e forse soprattutto, la conoscenza da parte di Tasso dei procedimenti 
con cui si pensava in quel periodo storico angeli e demoni acquistassero forma umana o comunque forma 
visibile agli umani (cingere d’aria la forma invisibile): sono assai interessanti a tal proposito le ricerche di 
Walter Stephens e di Patrizia Castelli205 sul demonismo tassiano.  
                                                           
      
205
 Cfr. Patrizia Castelli, “Ali bianche vestí”: la demonologia poetica nel manierismo tassiano, in Torquato Tasso e 
l’Università, a cura di Walter Moretti e Luigi Pepe, Olschki, Firenze 1997, pp. 389-410: «Nel 1591, a Mantova, viene 
pubblicato Il Figino di Gregorio Comanini. Il testo (…) riguarda la discussione sul concetto di imitazione che il 
canonico lateranense esempla attraverso il confronto tra ars poetica e pittura. Le fonti del suo dialogo sono in gran parte 
basate sul pensiero degli amici Jacopo Mazzoni e Torquato Tasso. Il Comanini, dopo aver dichiarato che il fine della 
pittura è il diletto e non l’utilità e che la pittura è arte mimetica, propone la nota discussione, esposta nel Sofista, sul 
concetto di imitazione che si articola sul confronto tra arte icastica e fantastica. L’arte icastica è riferita alle cose che 
sono nella natura, quella fantastica è posta in relazione all’arte che esegue non una riproduzione, ma una parvenza della 
realtà. Se Platone condanna l’arte fantastica perché illusoria, Comanini, sulla scorta delle considerazioni aristoteliche, 
traccia un’altra divisione tra la sfera del fantastico e dell’icastico, affermando che l’arte fantastica diletta nell’operato di 
un poeta, quella icastica in quello di un pittore (…)Comanini, nel distinguere l’imitazione icastica da quella fantastica, 
utilizza un tema strettamente collegato alla trattatistica tridentina discutendo delle immagini degli angeli e dei demoni e 
della Trinità. Introduce la discussione sull’argomento l’opinione del Tasso riportata da Stefano Guazzo, uno degli 
interlocutori del dialogo, che rammenta come gli angeli e i demoni, pur non avendo corpo, compaiono tuttavia sotto 
forme corporee e visibili: “(…) e tali apunto, quali il poeta et il pittore soglion formarle” ((Comanini, Il Figino, in 
Trattati d’arte del Cinquecento fra Manierismo e controriforma, a cura di P. Barocchi, Laterza, Bari 1962, p. 274)). 
Propone poi un esempio ripreso dalla Gerusalemme Liberata nella quale Tasso descrive l’angelo inviato come nunzio a 
Goffredo: “Così parlogli, e Gabriel s’accinse / veloce ad esseguir l’imposte cose …..” (I 13-14). I versi del Tasso hanno, 
in questo caso, una valenza ékphrastica e pongono il lettore di fronte ad una rappresentazione iconografica che presenta 
il “messaggier celeste” in forma umana e con le ali. L’attributo delle ali è imitazione fantastica, dato che nessuna fonte 
ricorda come gli angeli siano forniti di queste. Tuttavia i poeti e i pittori, se li rappresentano in questo modo, non 
commettono errore, in quanto le penne stanno ad indicare la rapida “esecuzione de’ divini comandamenti”. (…) La 
descrizione dell’angelo e dei suoi attributi è lecita poiché deriva dall’“imagine intellettuale”. Il canonico (…) per 
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     In particolare, mi pare opportuno riportare una lunga sezione dell’articolo di Walter Stephens sulla 
demonologia nella poetica tassiana, La demonologia nella poetica del Tasso, in Torquato Tasso e 
l’Università, a cura di Walter Moretti e Luigi Pepe, Olschki, Firenze 1997, pp. 411-432, molto interessante e 
per il nostro punto specifico (si veda il riferimento alla teoria di Tommaso del ‘corpo fittizio’ dei demoni) e 
in generale per la collocazione del meraviglioso cristiano e pagano in una cornice di riferimento convincente 
e storicamente accurata:  
 
     «Nell’accennare alle radicali incertezze del sogno [in GL XIII 44: “Qual l’infermo talor ch’in sogno 
scorge / drago o cinta di fiamme alta Chimera, / se ben sospetta o in parte anco s’accorge / che ’l simulacro 
sia non forma vera, / pur desia di fuggir, tanto gli porge / spavento la sembianza orrida e fera, / tal il timido 
amante a pien non crede / a i falsi inganni, e pur ne teme e cede”: “prima della follia – scrive poco prima 
Stephens – le emozioni e i ricordi di Tancredi erano ancora distinti dal suo senso della realtà di ciò che 
vedeva”], che lasciano pur spazio allo scetticismo, il Tasso allude alla possibilità di un’immaginazione che 
venga condizionata non esternamente, ma dal di dentro, sia da infermità fisiche, sia da meccanismi psichici 
più o meno occulti, più o meno autonomi.  
   Qual è effettivamente l’origine dell’esperienza di angeli, demòni, o revenants? Per il Tasso, lo “spettro” o 
il “fantasma” non erano ancora da identificarsi pacificamente con l’anima di una persona defunta. Spettri e 
fantasmi erano immagini, eidola rappresentati dai sensi, la cui origine era tutta da chiarire. Non era affatto 
pacifico che rappresentassero sempre e necessariamente una realtà obbiettiva. Ciò si vede con la massima 
chiarezza se si paragona la tranquillità con cui Goffredo accetta i suoi incontri con angeli, all’angosciata 
incertezza che il Tasso rappresenta come la propria reazione. Quando, all’inizio del poema, Gabriele si 
presentò a Goffredo travestito da bel giovane biondo e gli riferì il mandato di Dio, il capo cristiano rimase 
“abbagliato, attonito di core”, ma non dubitava minimamente della realtà dell’incontro. All’inizio del 
Messaggiero, Tasso descrive (con quanta “credenza” e quanta invenzione non possiamo sapere) il proprio 
incontro con un essere angelico: “m’apparve un giovane ch’era ne’ confini de la fanciullezza e de la 
gioventù”. La frase riprende quasi testualmente la descrizione del corpo fittizio plasmato da Gabriele per 
presentarsi a Goffredo: “tra giovene e fanciullo età confine / prese”. Come Gabriele, l’angelico interlocutore 
del personaggio “Tasso” si presenta agli occhi “vestito di corpo velocissimo e luminoso”, fingendosi “umane 
membra, aspetto uman” ((GL I 13-18; T. Tasso, Il Messaggiero, in Dialoghi, a cura di E. Mazzali, Einaudi, 
Torino 1976, p. 13)). ((Trattamento più ampio sul rapporto GL I 13-18 e Il Messaggiero è in W. Stephens, 
Tasso and the Witches, in Annali d’Italianistica XII, 1994, pp. 181-202)). Ma mentre Goffredo credette 
subito alla realtà dell’incontro, il Tasso impiega molte pagine per rappresentare la propria incapacità di 
accettare pacificamente la realtà del suo interlocutore.    
   Infatti, dopo qualche pagina diventa ovvio che il soggetto stesso del Messaggiero è la problematica realtà 
del mondo degli spiriti. Come possiamo conoscere la realtà di ciò che, per definizione, è invisibile? La posta 
                                                                                                                                                                                                 
provare l’impatto delle immagini sugli uomini, fa rilevare al Guazzo come i Padri della Chiesa ed i poeti diano forme 
orribili ai demoni. Comanini sottolinea come i demoni descritti da Girolamo Vida nella Cristiade e dal Tasso nella 
Gerusalemme Liberata, pur essendo orrendi, dilettino i lettori. Per il Tasso la consuetudine e la familiarità con gli eventi 
meravigliosi diventa un accesso al concetto del verosimile aristotelico. (…) ((diversi significati del termine imaginatio 
nel Rinascimento: imitazione icastica, imitazione fantastica, idea, etc.)). ((Il Messaggiero)) deve essere considerato 
come un’opera che tende a trattare degli effetti “maravigliosi” più che di questioni demonologiche. (…) La materia 
filosofica ne Il Messaggiero diviene come una sorta di esercizio retorico e di stile basta sulla discussione del concetto di 
imaginatio collegata al dibattito sul sogno e sulla teoria degli umori. (…) Ne Il Messaggiero il dibattito sulla 
demonologia prende la sua forza dalla questione riguardante il concetto del sogno e dalla differenza tra sogno e visione 
secondo il ben noto dibattito di tradizione platonica ed aristotelica. Il Messaggiero, ossia lo Spirito che si presenta al 
Tasso, (…) è descritto (…) in maniera icastica, ovverosia con il corpo di un adolescente bellissimo. Questa descrizione 
permette al Tasso di discutere sulla questione dello spirito che si veste non di corpo celeste, ma aereo, secondo quanto 




in gioco non riguarda soltanto la realtà dei dèmoni ma quella di Dio stesso, perché, se è già difficile 
verificare la realtà di una presenza più o meno antropomorfa, come è possibile avvertire la presenza di Dio, o 
assicurarsi della sua esistenza? Questa problematica non è anacronistica: non è una proiezione indietro di 
ansie novecentesche, come fanno vedere le lettere del Tasso. (...) Come la maggioranza dei suoi 
contemporanei letterati o lettori, il Tasso sentiva un bisogno incalzante di verificare la realtà dell’invisibile 
mondo degli spiriti. Da più di due secoli, il cristianesimo occidentale era entrato in una crisi gnoseologica 
circa la verità e la verificabilità dei propri dogmi. L’incertezza si esprimeva apertamente come crisi soltanto 
nelle obbiezioni degli eretici, e nelle risposte, categoriche e in apparenza fiduciose, da parte dei tutori 
dell’ortodossia. Ma l’espressione più generale e diffusa di questa crisi, che potremmo denominare una crisi 
di fiducia nella fede, era la ricerca del demonico. Nel cristianesimo come nel neoplatonismo, ma in modo 
meno scoperto, la categoria ontologica del dèmone (angelo o diavolo) risponde al problema della lontananza 
del divino. Già nel Simposio Platone aveva escluso qualsiasi contatto fra divinità ed umanità che non fosse 
mediato dai dèmoni, che funzionavano da messaggeri. La tradizione neoplatonica aveva poi chiarito questa 
mediazione demonica in termini somatici, postulando la corporeità demonica quale sublimazione della 
materia, termine medio fra la corporeità umana e la divinità incorporea. (…) Già a partire dal Trecento (…) il 
desiderio di conoscere il demone come mediatore o termine medio tra divinità e umanità si era espresso in 
modo inconscio nell’ovest tramite l’esplosione di rappresentazioni visive di angeli, di diavoli, e dell’inferno. 
Queste rappresentazioni hanno il correlativo letterario nell’Inferno di Dante, non solo nelle rappresentazioni 
di Satana o nella diablerie burlesca di Graffiacane, Draghignazzo, e la loro coorte, ma inoltre nell’insistenza 
sulla corporeità ognora più densa delle anime dannate. L’intensificazione delle espressioni di odio e 
raccapriccio nei confronti dei peggiori peccatori corrisponde precisamente alla progressiva concentrazione 
della loro paradossale sostanza corporea, che lacrima, sanguina, si mozza e si mastica. Il desiderio del 
demone come garante della realtà dell’invisibile si accampava sotto l’espressione aperta di odio, disgusto, e 
paura verso il demonio, e nell’Inferno dantesco l’orrore del diabolico traduce il fascinoso bisogno di vedere, 
e non solo di vedere, ma di toccare, calciare, e strappare la “sostanza” spirituale. (…)  
   Era stato l’Aquinate a precedere Sante in ciò che potremmo chiamare la poetica del corpo spirituale, il 
tentativo sistematico di immaginare modi per rendere visibile ciò che per definizione era invisibile. Secondo 
il Dottor Angelico, il demonio è uno spirito allo stato puro, incorporeo ed invisibile. Per mostrarsi 
all’umanità, allo scopo di tentarla o insidiarla, il demonio si fabbrica un corpo fittizio tramite un processo di 
‘inspissatio’, o addensamento di aria e vapori. È precisamente questa operazione che Tasso descrive ‘in 
bono’ quando Gabriele si appronta ad apparire a Goffredo: “la sua forma invisibil d’aria cinse / ed al senso 
mortal la sottopose. / Umane membra, aspetto uman si finse”. Tramite l’inspissatio la sostanza incorporea 
dell’angelo o del demonio diventa corporea, l’invisibile diventa visibile, l’intangibile palpabile. Questo corpo 
fittizio del demone, pur non essendogli proprio come il corpo del demone platonico, è capace di qualsiasi 
operazione concessa da Dio al corpo umano (…) ((Tommaso d’Aquino, Summa theologiae, 1a2ae,3.8; 1a 
50-64; 1a 51.2-3)). Come il corpo delle anime infernali dantesche, il corpo del demonio tomistico è 
necessario, sia dal punto di vista ontologico che da quello epistemologico. Nel sistema di Tommaso, non 
meno che in quello di Dante, è impossibile vedere e credere nella divinità, senza aver imparato a vedere e a 
credere nel demonico. Prima di poter visualizzare la divinità trina ed incarnata, dobbiamo riuscire a vedere – 
e possibilmente a toccare – il corpo, fittizio ma pur vero, del demonio.  
   Ai tempi del Tasso, la concezione tomistica della corporeità demonica assillava il cristianesimo 
occidentale, che cercava di verificarla tramite un massiccio programma di esperimenti. La caccia alle 
streghe, infatti, aveva un rovescio sperimentale ed ontologico che la storiografia ha quasi del tutto ignorato, e 
l’intero fenomeno sarebbe stato impossibile senza il concetto tomistico e scolastico della corporeità fittizia 
dei diavoli. L’intero processo giuridico, la “ricerca” e la “scoperta” di una strega si conducevano con intenti 
scientifici, seppur senza quel rigore e quel metodo che si sarebbero instaurati nelle scienze a partire da 
Francesco Bacone. (…) Perfino il “marchio”, o “segno” del demonio (…) era importante non tanto per 
“demonizzare” l’imputata e renderla giustiziabile, quanto per “antropomorfizzare” il demonio, per renderlo 
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capace di interagire con l’umanità: lo stigma daemonis era letteralmente la firma del diavolo, impresso dal 
suo pugno (anzi, dalla sua zampa). Questa semiologia rispondeva al bisogno di provare che qualcuno (…) 
avesse avuto contatto con il mondo demonico. (…) Gli storiografi non si sono soffermati abbastanza a 
considerare le pretese scientifiche della caccia alle streghe, tranne per ridicolizzarle o ironizzare sul loro 
conto. Tali pretese non erano né irrazionali né un mero pretesto, eretto ad hoc per giustificare misoginia o 
altri pregiudizi sociali. (…) 
   Per il Tasso, come per i cacciatori di streghe, il problema della demonologia si riduce in fondo al problema 
della corporeità. Sia nella Gerusalemme liberata che nel Messaggiero, nei momenti di lucidità creativa e in 
quelli del delirio ansioso, il Tasso concepisce la demonologia in termini corporei. (…)  
   In effetti, la poetica della Liberata è segnata dal tentativo di scongiurare la paura che Dio sia inesistente o 
indifferente all’umanità. È per questa ragione che il poema è tanto popolato di angeli e dèmoni. Il Tasso 
rappresenta in Goffredo l’ideale consolatore dell’angelo che non ha bisogno di provasi; ma inoltre trasforma 
il desiderio del demonico nella paura e l’orrore del diabolico nel bosco di Saron»206. 
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 Walter Stephens continua così: «Guido Baldassarri ha notato bene che la metà dei canti della Liberata, dal quarto 
al tredicesimo, sono “una sorta di sacca oscura di dieci canti” sotto l’insegna dell’inferno e del diabolico ((L’Inferno e il 
Cielo, p. 58)). Ci si potrebbe aspettare, allora, una presenza notevole di streghe vere e proprie, ma si incontrano in 
un’unica stanza del canto tredicesimo (…) ((in cui – si noti – compare la metamorfosi del diavolo)):  “Qui s’adunan le 
streghe, ed il suo vago /  con ciascuna di lor notturno viene; / vien sovra i nembi, e chi d’un fero drago, / e chi forma 
d’un irco informe tiene: / concilio infame (…) / a celebrar con pompe immonde e sozze / i profani conviti e l’empie 
nozze.” (GL XIII 4).  Questo cenno, che sembrerebbe introdurci nel mondo del Malleus maleficarum, non la fa. Rimane 
un tocco “atmosferico”, e le streghe sono congedate con un “Così credeasi” all’inizio della seguente stanza. (…) l’intera 
Gerusalemme liberata è sorretta nematicamente da un discorso (…) che tende ad organizzare il poema secondo la 
teologia sacramentale cattolica: la Chiesa come corpus mysticum e corpus politicum (Goffredo); il matrimonio 
(Gildippe ed Odoardo, Sofronia ed Olindo, Rinaldo ed Armida); la confessione (Rinaldo); l’ordinazione (Pietro, 
Guglielmo ed Ademaro); il battesimo (Clorinda). La difesa dei sacramenti è integrale alla stessa struttura (…) della 
Liberata. Come innumerevoli poeti e pittori dal medioevo in poi, il Tasso mette Cristo al centro del suo componimento, 
ma lo fa in modo esplicitamente sacramentale, ponendo l’eucaristia al centro preciso della Liberata. La seconda metà 
del poema inizia alla stanza dieci del canto undicesimo, cioè nel momento in cui l’esercito cristiano s’invia in 
processione al monte Oliveto per celebrare la messa. (…) Qualche attimo prima che l’esercito cristiano rompa le difese 
musulmane per piantare l’insegna sulle mura di Gerusalemme, Goffredo di Buglione avverte una presenza nuova 
accanto a sé: “S’offerse a gli occhi di Goffredo allora, / invisibile altrui, l’agnol Michele / cinto d’armi celesti; e vinto 
fòra / il sol da lui, cui nulla nube vele”. Tramite le spiegazioni dell’angelo, Goffredo e il lettore della Liberata 
apprendono perché le realtà del mondo degli spiriti rimangono normalmente invisibili. “… Non chinar, non chinar gli 
occhi smarriti; / mira con quante forze il ciel t’aiti. // Drizza pur gli occhi a riguardar l’immenso / essercito immortal 
ch’è in aria accolto, / ch’io d’innanzi torrotti il nuvol denso / di vostra umanità, ch’intorno avolto / adombrando 
t’appanna il mortal senso, / sì che vedrai gli ignudi spirti in volto; / e sostener per breve spazio i rai / de l’angeliche 
forme anco potrai”. (GL 18.92.7-93.8) Da San Paolo in poi, il cristianesimo affermava di parteciparead un vasto 
dramma su scala cosmica, i cui attori erano in gran parte invisibili. L’uomo non era circondato solo - e neanche 
principalmente - dagli angeli buoni come San Michele, ma anche dalla coorte di Satana e dalle anime dei defunti, fra le 
quali eccellevano i santi. Nel momento privilegiato, Goffredo realizza il sogno di ogni cristiano, vedendo gli angeli 
buoni, “la grande oste del ciel, (…..) milizia innumerabile ed alata”, combattere accanto alle anime dei suoi compagni 
morti per la fede. Come spesso avviene nella letteratura religiosa, questo passo, dai contorni familiari e dall’ideologisa 
apparentemente indiscutibile, nasconde dibattiti e insicurezze importanti, sia nel poema che nella cultura circostante. 
Cosa significava, effettivamente, “veder gli ignudi spirti in volto” all’epoca del Tasso? Quale poteva essere la reazione 
del lettore tardo cinquecentesco a questo passo? In che modo l’idea di vedere gli spiriti quadra con la poetica del 
“meraviglioso cristiano”? Bisogna riconoscere subito che in questo passo si tratta solo degli angeli; nella cultura 
cinquecentesca c’erano anche i diavoli, i dèmoni. Tramite il discorso sulla stregoneria, e vieppiù tramite il fenomeno 
sociale della caccia alle streghe, i demòni avevano un’importanza enorme per i contemporanei del Tasso. In quanto 
“capo” del corpus mysticum et politicum del poema, Goffredo non lotta direttamente contro gli spiriti malvagi; anzi non 
ha nessun contatto con loro, e non sembra neanche vederli. La sua dignità e il suo ruolo non sembrano concedergli la 
possibilità di venire contaminato da un tale contatto.  Si lascia ammaestrare da Michele, o ammonire da Gabriele; 
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   Le ricerche dello Stephens si rivelano particolarmente interessanti perché individuano con precisione 
l’origine della metamorfosi corporea dell’Arcangelo Gabriele, dimostrandone il ricco retroterra culturale e 
teorico, e anche perché – più in generale – ben fanno comprendere come il discorso sull’angelico e sul 
demoniaco effettuato da Tasso si collochi in un più vasto ambito di crisi storica di tipo gnoseologico, e cioè 
permettono di percepire con estrema vividezza il quadro ideologico e spirituale di riferimento, lì dove era 
necessario raffigurarsi la sfera dell’angelico e ancor più quella del demoniaco (e credere che esse fossero 
visibili nelle dinamiche verificabili sulla Terra) per poter credere in Dio (Stephens giunge dunque ad 
affermare che la caccia alle streghe solo può essere inteso in questa cornice storico-spirituale, in cui la 
presenza del demonico nelle streghe placava l’ansiosa incertezza sull’esistenza di Dio, e su questo punto cfr. 
in particolare un altro saggio dello Stephens, Tasso and the Witches207).   
                                                                                                                                                                                                 
quando viene ferito o minacciato, o quando incita le sue truppe alla conquista finale della città santa, gli angeli 
accorrono a proteggerlo. Quanto agli angeli maligni, l’unico a vederli, o almeno a riconoscerli pienamente, è Solimano, 
che per molti versi è il contrario di Goffredo:” – O tu, che furor tanto al cor m’irriti/(ned uom sei già, se ben sembiante 
umano/ mostrasti), ecco io ti seguo ove m’inviti”. A parte Goffredo e Solimano, non vediamo nessuno,compresi gli 
adepti della magia e della stregoneria- Idraote, Armida, ed Ismeno – incontrare in modo inequivocabile i rappresentanti 
del mondo spiritico. Il “raptus” di Pietro l’Eremita (GL 10.73-78) non è un “incontro” demonico, anche se “ a canto/ a 
l’angeliche menti ei si conduce”. In un incontro demonico, il dèmone (angelo o diavolo) viene percepito come altro, 
come presenza antropomorfa, la cui realtà può essere accettata o discussa. L’incontro demonico è soprattutto una 
irruzione del “mondo invisibile” nella realtà quotidiana.  Se solo Goffredo e Solimano sembrano certi della  realtà dei 
loro incontri col mondo invisibile, alla gente normale, né  eccellente  né pessima, rimane il dubbio.Nel  bosco di Saron 
la Gerusalemme liberata riconosce ed esplora questo dubbio, mettendo in  questione la realtà del mondo spiritico. I 
personaggi  più terreni, compreso  Rinaldo, possono avvertire la presenza demonica soltanto tramite l’illusione;  anzi,  
tramite   la coscienza  di vincere l’illusione nella quale erano stati involti:”Qui l’incanto fornì, sparìr le larve” (GL 
18.37.8). E’ soprattutto Tancredi il cui nome accenna al problema della credenza in un mezzo “bisticcio”, che descrive 
la difficoltà fondamentale della Gerusalemme liberata:”-Signor, nunzio son io/di non credute e non credibil cose./ Ciò 
che dicean de lo spettacol fero/ e del suon paventoso, è tutto vero”. Tancredi si convince della realtà di ciò che prima gli 
sembrava impossibile, ma il lettore è già informato che Tancredi non ha visto la realtà, bensì una “falso imago” (GL 
13.46.4) che lo ha deluso.Eppure ciò che Tancredi ha visto nel bosco ci era presentato come reale: era solo una realtà 
spirituale diversa. Se non ha visto la vera anima di Clorinda, ha visto almeno un vero demonio che contraffaceva la 
presenza dell’amata. La frase “non credute e non credibil cose” accenna ad una precedente condizione di scetticismo. E, 
infatti, non sembra che Tancredi fosse sempre così sicuro della realtà di ciò che ha visto nel bosco. Non ha potuto dire 
“E’ tutto vero” prima di subire una specie di follia temporanea (“Va fuor di sé”), basata in parte sull’esperienza 
precedente e vera della morte di Clorinda: “né può soffrir di rimirar quel sangue” (GL XIII 45 5-8)».  
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 Walter Stephens, Tasso and the Witches: «If we grant – as critics regularly do – that the figure of Torquato in 
Tasso’s Il messaggiero bears some autobiographical relation to the author of Gerusalemme liberate, then we must notice 
an unusually precise, intimate, and suggestive similarity between the two apparently heterogeneous texts. Like 
Goffredo, that most unrealistically serene paragon of Counter-Reformation epic values, the imprisoned melancholic 
Torquato receives an auroral visit from a celestial “messenger”. The thematic, lexical, and stylistic traits shared by the 
two epiphanies reveal profound differences in emotional register and context that shed a penetrating and disturbing 
light, not so much on the nature of Tasso’s malady as on the mentality of his entire epoch. Unlike recent critics I do not 
believe that the Messaggiero is primarily significant in terms of Freudian ego-psychology. Rather, I hear in the 
marginalized voice of  “Torquato” – wheter he is or is not a faithful representation of Tasso’s own melancholy, and 
wheter or not that melancholy can be understood in modern clinical terms – a lucid articulation of the spiritual malaise 
afflicting Tasso’s society at large – both Catholics and Protestants – in the worst period of the great European witch-
hunt. (…). The cosmology that Torquato and his celestial interlocutor discuss in the prison of Sant’Anna intimates that 
belief in the reality of witches was the last resort of those intellectuals who were losing their faith in the ultimate 
veracity of Christianity. By implication, Il messaggiero shows that some who were most grievously tormented by this 
loss of faith also built the showiest monuments to faith. In addition to ther author of Gerusalemme liberate, their 
numbers probably included most of those whom we might call the inquisitorial class. Il Messaggiero intimates that the 
hunting and killing – and the theoretical classification – of witches attracted those who must at any cost preserve their 
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   Comunque, al di là delle interessanti considerazioni di Stephens in riferimento ad un vasto problema della 
sensibilità di Tasso e del proprio tempo, anche in relazione alle dinamiche storiche della sua epoca, ciò che 
più conta ai nostri fini è rilevare come l’assunzione di una forma umana da parte dell’Arcangelo Gabriele sia 
da interpretare come una vera e propria metamorfosi che sola può essere apprezzata alla luce del complesso 
retroterra ideologico e spirituale di cui fornisce notizia lo studioso: non semplice espediente narrativo per 
rendere visibile un’entità angelica ad un essere umano, ma peculiare svolgimento di un tema proprio della 
sofferta spiritualità tassiana. La metamorfosi umanizzante, assolutamente reversibile e che inerisce davvero 
solo la forma e non la sostanza, può essere dunque inteso addirittura come il mezzo attraverso cui Tasso 
chiarifica a se stesso e al lettore l’esistenza di Dio: in ogni caso, costituisce  una tessera testuale 
                                                                                                                                                                                                 
will to believe that they lived in a universe overseen by a providenr, benevolent, and immanent God. (…) Il 
messaggiero is not a cri de coeur; it is rather a highly crafted, syncretic, and systematic treatise of demonology and 
angelology. (…) Through their mutual reflections and inversions, the two epiphanies of Goffredo and Torquato provide 
access to the profound discontinuities and contradictions between Tasso’s epic and his dialogue, and, by extension and 
analogy, to the discrepancy between inquisitorial self-representation and inquisitorial symptomology. Properly 
understood, Il messaggiero is the invertes other, the photographic negative, of Gerusalemme liberate, just as, properly 
understood, the witch-hunt is the irrational obverse or photographic negative of rationalistic Scholastic theology, a 
method of surreptitiously testing the cosmology, epistemology, and onotology that it purported to accept on faith. (…) 
Like Goffredo ((GL I 13)), Torquato is visited by a messaggiero, a gentile spirto. The Messenger’s incarnation is 
descrived in exactly the same terms: “m’apparve un giovane ch’era ne’ confini de la fanciullezza e de la gioventù” 
(Dialoghi 13, ed. Mazzali). Both spirits appear at sunrise to a man whom dawn has already awakened. But there the 
similitaries end. Gabriel appears dramatically and triumphantly to Goffredo. (…) Havinh heard the message, Goffredo 
implements it immediately. More importantly, he never for an instant doubts the veracity or the ontological and 
epistemological bases of the vision he has just experienced (…) Goffredo accepts the whole experience 
unproblematically as fact: he has seen, and therefore believes, that heaven has preferred him, and his acceptance is 
narrated as if he were already a denizen of Dante’s heaven. Torquato’s experience of the same kind of epiphany is 
radically different. Like Goffredo, he awakes at dawn, but not in order to pray; rather, he lies in a sensual dormiveglia: 
‘Era già l’ora che la vicinanza del sole comincia a rischiarare l’orizonte, quando a me, che ne le delicate piume giaceva 
co’ sensi non fortemente legati dal sonno, ma così leggermente che il mio stato era mezzo fra la vigilia e la quiete, si 
fece a l’orecchio quel gentile spirto che suole favellarmi ne le mie imaginazioni, e mi chiamò per quel nome che è 
comune a tutti quelli i quali son nati ne la mia stirpe” (Dialoghi 6, ed. Mazzali). (…) The intermediate state Tasso 
evokes is (…) initially not ontological but epistemological: it does not describe the being of the “messenger”, but rather 
the indeterminacy of Torquato’s mental state. (…) The missing demonic body – Gabriel’s artificial or fictiove one and 
the invisible body of the Messenger – is the obsession that links Il messaggiero to the great witch-hunt. The task of 
Torquato’s Messenger is never to impart a mission, as Gabriel’s was, but rather to bestow certainty of a special order on 
Torquato, to reassure him that the spirit-world actually exists. But without a visible and intrinsic body, the Messenger’s 
most challenging task is to prove that he himself is real, rather than a very realistic hallucination. (…) to be assured that 
the spirit-eworld exists Torquato needs to know that he is actually talking to a spirit, rather than to himself; but this 
reassurance depends on knowing precisely what spirits are and how they fit into the great scheme of things. Torquato 
shares (…) literate Europe’s anxious need to know wheter the spirit-world exists and is accessible to human 
consciousness, and hence, by implication, wheter God exists: that is, wheter God is immanent in creation and accessible 
to human experience. Tasso’s dialogie does not, and presumably cannot, explicitly pose the question of God’s 
existence, for it is a public literary performance, subject to censure. Yet Tasso was tormented by the problem in this 
period. The Messaggiero dastes from early 1580, but already a year earlier, at the time of his definitive enclosure in 
Sant’Anna, Tasso was obsessed by doubts about the nature of God. (…) The inquisitorial subculture of literate Western 
Christianity had been led by its most exquisite instruments and exercises to conclude – in its collective or institutional 
unconscious – that the existence of the witch was the only remaining guarantee of the existence of God. It was thus not 
superstition and credulity that led inquisitors to persecute witches, but the skepticism engendered by their exercise of 
reason and logic to rest the very tenets of Christianity. As the mouthpiece of inquisitorial logic, Tasso’s Messenger also 
spoke aloud its great unconscious premise, and illuminated the depths of an anguish that the Counter-Reformation 




straordinariamente significativa che documenta la capacità tassiana di costruire la pagina del poema sulla 
scorta di precisi e ricchissimi riferimenti culturali e  teologici che emergono, nel caso specifico, in relazione 
alla corporeità acquisita dall’entità divina mediante una metamorfosi per una volta nient’affatto pagana.  
    Il riferimento all’Arcangelo Gabriele, del resto, si colloca in una serie nutrita di riferimenti all’‘angelico’: 
è per questo motivo che prima di ritornare al tema specifico del presente paragrafo, incentrato su Goffredo, 
non si possono non citare velocemente alcune delle presenze più significative delle entità angeliche del 
poema.   
 
    A parte il riferimento a messaggeri celesti individuabili in contesti metaforici-metamorfici ben poco 
connessi agli angeli208, sono numerosi i riferimenti, nel poema, a interventi angelici: si pensi ad esempio 
all’intervento dell’angelo custode in protezione di Raimondo209, così come a quello dell’Arcangelo Michele 
inviato da Dio per difendere i crociati dall’attacco delle forze demoniache210 o al risanamento della ferita di 
Goffredo da parte dell’angelo custode211. 
                                                           
   
208
 Mi riferisco al seguente segmento testuale, che documenta che l’area del meraviglioso pagano (o cristiano) emerge 
anche in punti per così dire ‘insospettabili’ lì dove la sua presenza sembrerebbe impossibile:  si tratta del discorso più 
che ‘seccato’ di Argante ad Aladino nell’incipit del canto VI, in cui ad es. Argante dice (VI, 12, 7-8; 13, 1-4): ‘S’indugi 
pure, e Soliman s’attenda; / ei, che perdé il regno, il tuo difenda. // Vengane a te quasi celeste messo, / liberator del 
popolo pagano, / ch’io, quanto a me, bastar credo a me stesso, / e sol vuo’ libertà da questa mano’. Solimano è 
assimilato qui sarcasticamente da Argante ad un ‘messo celeste’, ad un messaggero divino, un angelo inviato da Dio, 
per rimarcare ironicamente che Aladino quasi attende l’aiuto di Solimano come un elemento provvidenziale. Un aiuto 
militare come un aiuto divino: un guerriero come un angelo: ecco, in questo risiede lo slittamento metaforico e di 
conseguenza metamorfico.   
 
    
209
 Prima del duello con Argante, Raimondo rivolge delle preghiere a Dio (preghiere che salgono al cielo ‘come va 
foco al ciel per sua natura’, VII 79 4: si tratta, se vogliamo, di una ‘metamorfosi’ funzionale a rimarcare anche la 
necessità dell’ascolto delle preghiere da parte di Dio, così come è necessario che il fuoco salga verso l’alto); in risposta 
a queste preghiere,  Dio manda un angelo custode per difendere Raimondo (VII 79): l’angelo interviene in protezione di 
Raimondo (VII 87-88 e 92) tanto che la freccia non colpisce sino in fondo Raimondo (VII 102).  
   Cfr. Vincenzo Vivaldi, Sulle fonti della “Gerusalemme Liberata”, I volume, Catanzaro 1893, in cui l’intervento degli 
angeli è messo in relazione con quello delle divinità nei poemi epici dell’antichità: «E veniamo all’angelo, che difende 
Raimondo dai colpi d’Argante e che lo salva dalla morte. L’ufficio, dato dal Tasso a quest’angelo, fa subito ricorrere 
con la mente ai poemi classici, nei quali si racconta spesso di Dei e di Dee, che salvano col loro aiuto gli eroi 
pericolanti. Ed i critici hanno ricordato le scene dei poemi classici, che hanno più somiglianza con questa della 
Gerusalemme : io aggiungo che nel poema del Trissino, in cui è rappresentato lo stesso soprannaturale,rappresentato dal 
Tasso, si racconta spesso di angeli, che fanno lo stesso ufficio, che qui fa l’angelo di Raimondo». 
 
    
210
  L’Arcangelo Michele è più veloce del pensiero (IX 60 4: ‘rapido sì ch’anco il pensiero eccede’). L’Arcangelo 
sembra divenire, in questo scatto metaforico-metamorfico, il pensiero, e cioè coerentemente con la visione ortodossa 
delle intelligenze angeliche: angeli come puro pensiero, come puro spirito, etc.  
  L’Arcangelo Michele ‘vien poi da’ campi lieti e fiammeggianti / d’eterno dì là donde tuona e piove, / ove se stesso il 
mondo strugge e pasce, / e ne le guerre sue more e rinasce’ (IX 61 5-8): arriva poi dai nove cieli eternamente lieti e 
splendenti alla luce, là dove si formano i tuoni e la pioggia, cioè alla sfera del fuoco, dove il mondo si distrugge e si 
ricrea e nelle sue battaglie muore e si rigenera.   
   Quest’ottava è molto interessante per questa ‘immagine del ciclo eterno di creazione seguita alla distruzione che 
caratterizza la vita sul mondo terreno’ (Tomasi, p. 601). 
   Insomma, qui emerge un carattere capitale della metamorfosi in senso tassiano: nella sfera del fuoco il mondo si 
autodistrugge e si alimenta (si ricrea) e nelle sue battaglie muore e rinasce, muore e si rigenera. Morte e rinascita, 
quindi. Il mondo si strugge e si pasce. Muore e rinasce. Muore e si rigenera. Un immagine dunque di eterno mutamento.    
    Si veda l’azione dell’Arcangelo Michele, che ripulisce il cielo dalle presenze infernali; assimilato al sole dopo la 
pioggia e alla stella cadente; e nel momento in cui si rivolge ai demoni (IX 62-63): la sua azione dunque comporta 
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Una memoria ovidiana: ‘dolci pegni’ 
 
   Dopo l’analisi dell’apparizione in forma umana dell’Arcangelo Michele al capitano delle forze crociate 
(apparizione generata da una ‘metamorfosi’ peculiarmente cristiana), e il conseguente ampliamento e 
slargamento prospettico che ci ha consentito da un lato, con Stephens, di indagare il tema del demonismo 
nella sensibilità e nella poesia tassiana così come nelle coordinate storico-spirituali in cui il poeta della 
Liberata si muoveva, e dall’altro, di fare alcuni riferimenti alla presenza dell’‘angelico’ nel poema, torniamo 
specificamente a Goffredo, in particolar modo concentrandoci su una memoria ovidiana che emerge nel 
discorso di Goffredo ai crociati (I, 21-23): 
 
   “Guerrieri di Dio, ch’a ristorar i danni     
de la sua fede il Re del Cielo elesse,  
e securi fra l’arme e fra gl’inganni  
de la terra e del mar vi scorse e resse (…) 
    già non lasciammo i dolci pegni e ’l nido  
nativo noi (se ’l creder mio non erra),  
né la vita esponemmo al mare infido  
ed a i perigli di lontana guerra,  
per acquistar di breve suono un grido  
vulgare e posseder barbara terra, 
ché proposto ci avemmo angusto e scarso  
premio, e in danno de l’alme il sangue sparso. 
    Ma fu de’ pensier nostri ultimo segno  
espugnar di Siòn le nobil mura, 
e sottrarre ai cristiani al giogo indegno 
di servitù così spiacente e dura,  
fondando in Palestina un novo regno,  
ov’abbia la pietà sede secura;  
né sia chi neghi al peregrin devoto  
d’adorar la gran tomba e sciòrre il voto. 
 
   Goffredo sta dicendo che lo scopo della guerra in Palestina non è la conquista della terra, né una gloria di 
breve durata, bensì la liberazione di Gerusalemme dagli infedeli, con la fondazione di un regno dove la fede 
cristiana abbia una sede sicura, tale da consentire ai pellegrini di adorare il Santo Sepolcro di Cristo senza 
ostacoli. In ‘già non lasciammo i dolci pegni e ’l nido / nativo noi … / (…) per acquistar di breve suono un 
grido, etc.’ (non lasciammo i nostri cari e la patria per fini quali l’acquisto di gloria terrena e di 
possedimenti), l’espressione ‘dolci pegni’ è di marca ovidiana (Met. III 134), espressione tra l’altro che 
                                                                                                                                                                                                 
cambiamenti nel cielo e nelle sorti della guerra; inoltre gli scatti metaforici-metamorfici ne sottolineano la natura 
luminosa.  
   Di contro allo scenario celeste (Dio, Arcangelo Michele) si pone quello infernale: ferro, catene, stridore di denti (IX 
65); i demoni fanno ritorno negli abissi infernali e liberano il cielo (IX 65-66); volano giù come uccelli e come foglie 
(IX 66). L’allontanamento dai cieli da parte dei demoni è indubbiamente una metamorfosi provocata dalle parole 
dell’Arcangelo Michele; significativo l’accostamento metaforico-metamorfico con gli uccelli e con le foglie.   
 
   
211
    La scena della guarigione di Goffredo da parte dell’angelo custode grazie all’erba (dittamo) raccolta  sul monte 
Ida a Creta sicuramente è da ascrivere al tema della metamorfosi: si tratta di una metamorfosi operata grazie alla grazia 
divina (di cui è intermediario l’angelo). Si noti il particolare delle erbe medicali, presente del resto anche nella 
rappresentazione della volontà di Erminia di curare le ferite di Tancredi: particolare che risale all’immagine archetipica 
delle erbe medicinali e salutari e all’antica consapevolezza dei loro poteri metamorfizzanti.  
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ricorre già nelle Rime del padre di Tasso, Bernando (Rime II, 108, 66: ‘lasciati i dolci pegni e ’l nido caro’), 
lì dove si può iniziare a constatare come l’ovidianismo di Tasso spesso sia mediato da altre fonti, e che 
spesso questa fonte è l’opera di Bernardo (qui, tra l’altro c’è identità pressoché totale dell’intera costruzione 
espressiva, tranne che per la variatio di forma verbale ‘lasciati’ / ‘lasciammo’ e dell’aggettivazione ‘caro’ / 
‘nativo’).  La iunctura ovidiana ‘pignora cara’ si trova nel seguente contesto narrativo  (III 131-137):  
   Iam stabant Thebae: poteras iam, Cadme, videri  
exilio felix: soceri tibi Marsque Venusque  
contigerant; hunc adde genus de coniuge tanta, 
tot natas natosque et, pignora cara, nepotes,  
hos quoque iam iuvenes, sed scilicet ultima simper  
exspectanda dies homini est, dicique beatus 
ante obitum nemo supremaque funera debet.  
    Così Tebe fu eretta e ormai da tempo esisteva. Potevi sembrare fortunato, Cadmo, pur nel tuo esilio. Ti 
erano toccati come suoceri Marte e Venere, e una consorte importante che ti aveva dato una discendenza: 
tanti figli e figlie e nipoti, cari al tuo cuore, anche loro ormai cresciuti. Ma l’uomo deve sempre aspettare 
l’ultimo giorno prima di dirsi beato; sì, per poterlo fare bisogna attendere la morte e il supremo congedo. [Si 
noti in queste sententiae finali il riecheggiamento di una sapienza perlomeno d’origine greca che emerge ad 
esempio, com’è noto, nell’incipit della tragedia delle Trachinie di Sofocle]. 
 
   Ovidio indica come ‘pignora cara’, cari pegni, i nipoti di Cadmo: il re di Tebe poteva ben sembrare 
fortunato a causa della sua ricca discendenza, eppure non ci si può dire felici sino alla morte; infatti una serie 
di sventure si abbatteranno sulla famiglia di Cadmo, prima tra tutte la metamorfosi di un suo nipote, Atteone, 
in cervo e la sua uccisione da parte dei cani, episodio descritto nei versi appena seguenti (vv. 138-259). 
‘Pignora cara’, quindi, se si guarda alla narrazione successiva, non può che avere anche un valore, oltre che 
ovviamente affettuoso, vagamente sinistro in quanto proprio uno di quei cari nipoti, cari pegni, sarà sbranato 
dai cani, per cui davvero si può dire che ‘cari pegni’ attribuito nel discorso di Goffredo ai cari lasciati in 
patria da parte dei crociati ben si attaglia ad una dimensione in cui gli affetti familiari si mescolano ad una 
dimensione di sangue, orrore, battaglia, guerra (Atteone, nipote di Cadmo, uno dei ‘pignora cara’ sarà 
sbranato dai cani; i cari lasciati in patria da parte dei crociati, i ‘cari pegni’ non possono che risentire della 
dimensione luttuosa e sanguinosa delle battaglie presso il Santo Sepolcro in cui sono impegnati i crociati 
stessi).  
 
   Goffredo personaggio statico 
   Goffredo esprime in sé la potenza della conversione, ossia di un processo trasformativo, paradossalmente 
nel suo statuto di individuo già convertito, indicando quasi una meta di fermezza e di santità morale per i 
crociati in partenza ancora non pienamente realizzati come milites Christi, una figura-limite di straordinaria 
forza esemplare.  
    Goffredo sembra essere dunque, anzi è certamente, l’unico personaggio nella Liberata che non muta 
affatto: a voler utilizzare categorie proprie della narratologia, è un personaggio statico, non dinamico: ed è un 
personaggio che non muta in quanto già santo: è il modello cui deve giungere, nel suo percorso di 
formazione, Rinaldo. La staticità del personaggio è rimarcata ad esempio da XVIII  85 1-2: ‘Il magnanimo 
duce inanzi a tutti / stassi, e non muta né color né loco’: di fronte all’attacco, si mostra impavido e altero: non 
cambia né posizione né colore del volto, e quest’atteggiamento è figura di una più generale caratterizzazione 
di Goffredo, di staticità, immutabilità santa e sacra.  
   Un’unica metamorfosi che interessa Goffredo è foriera di aspetti negativi per l’andamento delle sorti del 
corpo crociato in battaglia: si tratta di una metamorfosi che Goffredo intende compiere (e quindi compie) su 
di sé, in relazione al suo profilo: vuole infatti combattere (e quindi combatte) in battaglia non come capitano, 
ma come semplice fante (XI 20 sgg.): questa metamorfosi, che ha riflessi, come si diceva, molto negativi 
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sull’andamento della guerra per la parte cristiana, può ricordare ma in senso rovesciato quella presentata 
all’inizio del canto X in cui Solimano è raffigurato nella sua ‘decadenza’ ‘da gran capitano a soldato ferito e 
malconcio costretto ad afferrare un cavallo di passaggio’ (Tomasi, p. 629 che continua: ‘è (…) la figura del 
cavaliere ad aver perso, dopo l’ennesima, rovinosa sconfitta, la composta regalità’. La differenza sta nel fatto 
che Solimano ha subito una degradatio involontaria; invece Goffredo, spinto dal suo spirito di umiltà e di 
sacrificio in battaglia, vuole operare volontariamente su di sé una metamorfosi in senso non ascendente, ma 
discendente (da capitano a fante).  
    La metamorfosi di Goffredo da capitano a soldato semplice costituisce un vero e proprio errore strategico, 
tanto che, colpito da Clorinda, il Buglione è costretto a ritirarsi (XI 56 sgg.). E si noti anche che Goffredo 
aveva cambiato scudo poco prima di essere colpito da Clorinda: aveva infatti richiesto al suo scudiero 
Sigiero (XI 53 4) un ‘men gravoso e grande incarco’); il cambiamento di scudo, dovuto all’intenzione di 
passare oltre i massi caduti (XI 53: “Onde rivolto dice al buon Sigiero, / che gli portava un altro scudo e 
l’arco: / ‘Ora mi porgi, o fedel mio scudiero, / cotesto men gravoso e grande incarco, / che tenterò di 
trapassar primiero / su i dirupati sassi il dubbio varco; / e tempo è ben che qualche nobil opra / de la nostra 
virtute omai si scopra”) preannuncia, per così dire, il ferimento: XI 54 1-4: “Così mutato scudo a pena disse, 
/ quando a lui venne una saetta a volo, / e ne la gamba il colse e la trafisse / nel più nervoso, ove è più acuto 
il duolo”. In altri termini, il cambiamento di scudo si inserisce nell’ambito della strategia completamente 
sbagliata di Goffredo di partecipare all’assedio come soldato semplice.  
   Questa metamorfosi di Goffredo tra l’altro si inserisce in un discorso più vasto che potrebbe essere 
effettuato in merito alle metamorfosi di equilibri militari; nel caso specifico (XI 68) i pagani, prima sconfitti, 
ora vincono: l’esito della battaglia con il mutare della fortuna è volto, ossia cambiato (e si noti la 
significativa spia lessicale ‘vòlto’). 
    In generale, è ovvio che anche le cadute in battaglia conducano a notevoli cambiamenti per quanto 
concerne gli equilibri dei due eserciti schierati: un esempio è costituito dalla caduta del cristiano Guelfo e 
dalle sue ricadute sul morale dei due eserciti (XI 59). Le metamorfosi possono avvenire anche sul campo di 
battaglia nel senso delle dinamiche guerresche di equilibri: un esempio è XI 65: i cristiani da coraggiosi 
assaltatori delle mura (attaccanti) diventano pessimi difensori. Con la guarigione di Goffredo, dovuto 
all’intervento miracoloso dell’angelo custode, si verifica una metamorfosi che ha come conseguenza 
l’ulteriore metamorfosi determinata dal ritorno in battaglia di Goffredo: si tratta di una nuova modifica degli 
equilibri militari (XI 76). 
 
   Gildippe e Odoardo 
Ora, prima di passare ad una considerazione più vasta sul ‘corpo’ crociato e sul suo cammino di conversione, 
guardando in particolare all’incipit e all’explicit del poema, vorremmo soffermarci su due figure che 
incarnano perfettamente lo spirito del combattente per la fede, figure estremamente ‘statiche’ nella loro 
perseveranza della difesa della causa cristiana e quindi esemplari al pari, sia pur evidentemente con un minor 
rilievo narrativo, di Goffredo; mi sto riferendo alla coppia di Gildippe e Odoardo, modello ad un tempo di 
fedeltà e dedizione coniugale212 e di fede alla divinità cristiana dimostrata fattivamente in battaglia.  
    Ora, la fedeltà coniugale di Gildippe ed Odoardo può far pensare alla coppia ovidiana di Bauci e Filemone 
(Met….), i due umili pastori che accolgono nella loro abitazione due divinità in incognito, e ricevono per il 
loro atteggiamento benevolo, rispettoso ed accogliente la giusta ricompensa. Il parallelo può essere effettuato 
almeno su una duplice base, e cioè non solo su quello dell’affine fedeltà coniugale, bensì anche quello del 
                                                           
    
212
 Nell’ambito della ‘teichoskopia’ di Erminia, la pagana così presenta Gildippe ed Odoardo (III, 40, 6-8): ‘E son 
que’ duo che van sì giunti in uno, / e c’han bianco il vestir, bianco ogni fregio, / Gildippe ed Odoardo, amanti e sposi, / 
in valor d’arme e in lealtà famosi’. Già in I, 56, 6, i due erano definiti ‘amanti e sposi’ (e nuovamente in VII 67 8 
saranno identificati con tale marca formulare ‘amanti e sposi’ nell’essere citati tra i crociati desiderosi di slanciarsi in 
battaglia a seguito del discorso di incitazione di Raimondo cui abbiamo fatto cenno precedentemente in relazione al 




rapporto con la divinità, che in entrambi i casi è improntato a valori quali rispetto e venerazione. La coppia 
Gildippe-Odoardo può essere intesa come modellata su quella ovidiana Bauci-Filemone anche per il fatto 
che muoiono insieme in battaglia213 (canto XX), esattamente come Bauci e Filemone che concludono la loro 
vita umana contemporaneamente e si parlano sino alla fine, sino a quando cioè  sono definitivamente 
trasformati in alberi).     
   Un altro modello ovidiano214 che agisce nella coppia di Gildippe e Odoardo è quello, finemente analizzato 
da  Antonella Perelli in Due schegge ovidiane nella Gerusalemme Liberata, dell’episodio relativo ai centauri 
Cillaro e Ilorome: la Perelli sviluppa un confronto intertestuale tra le due vicende evidenziando 
sostanzialmente come i coniugi Gildippe e Odoardo cadono insieme esattamente come i centauri innamorati 
Cillaro e Illorome, sono uniti nella morte nell’ambito della lotta per l’appunto dei Centauri contro i Lapiti (e 
si noti lo scambio dei ruoli in termini di genere: se Ilonome si butta sulla lancia che ha ucciso il centauro di 
cui è innamorata, Odoardo muore al contrario dopo l’uccisione di Gildippe).  
   Ora, il parallelo tra Gildippe e Odoardo e i due centauri proposto dalla Perelli215, può essere rafforzato 
dall’interpretazione allegorica fornita da Giovanni Del Virgilio (p. 85) dei centauri come uomini armati a 
                                                           
   
213
 Si noti tra l’altro, sia detto per inciso, che alla fine del canto III, tra gli alberi e le piante della selva di Saron recisi 
dai cristiani, ci sono anche (75, 7-8) ‘gli olmi mariti, a cui talor s’appoggia / la vite, e con piè torto al ciel se ’n poggia’, 
che torneranno – come simbolo di unione indissolubile – a caratterizzare Gildippe e Odoardo nel momento della loro 
morte comune.   
    
    
214
 Per altri riferimenti ovidiani si considerino i seguenti elementi: di loro si dice (I, 57, 5-8): ‘Colpo che ad un sol 
noccia unqua non scende, / ma indiviso è il dolor d’ogni ferita; / e spesso è l’un ferito, e l’altro langue, / e versa l’alma 
quel, se questa il sangue’; per quest’ultimo verso (e se questa (Gildippe) sanguina, l’altro (Odoardo) versa lacrime, che 
provengono dal profondo dell’anima), che esprime la profonda compartecipazione tra i due personaggi, Gentili 
ricordava l’Epitaffio di Adone di Bione: ‘tante versa la Dea stille di pianto / quanto di sangue Adone’ (v. 64) variamente 
ripreso nel XVI secolo (cfr. ad esempio Alamanni, Favola di Narciso) e poi da Tasso stesso in Rime 1704 (parafrasi 
dello Stabat mater): ‘dov’ella sparge il pianto / ei versa il sangue’. Non si può non notare la matrice ovidiana del verso, 
ad esempio nel volgarizzamento dell’Alamanni; comunque, duplice il modello archetipico: Adone e Venere  / Narciso e 
Eco. 
 
    
215
 Si riportano qui parte delle dense argomentazioni di Antonella Perelli, Due schegge ovidiane nella Gerusalemme 
Liberata: «Odoardo e Gildippe, “coppia inseparabile, il cui destino appare suggellato fin dalla prima apparizione” 
((sono parole di P. Larivaille, Poesia e ideologia. Letture della Gerusalemme liberata, Napoli 1987, p. 173)) 
costituiscono un unicum nel tessuto narrativo della Gerusalemme Liberata: non solo Gildippe è l’unica donna cristiana 
che ritroviamo fino al canto conclusivo (Sofronia, protagonista di un atto di eroismo in G.L. 2,14 sgg. è caratterizzata da 
un ruolo episodico, e strettamente collegato con la prima comparsa di Clorinda) ((cfr. A. Perelli, La “divina” Clorinda, 
in Studi Tassiani, 39, 1991, p. 49, in cui viene rievocata anche la soppressione dell’episodio di Olindo e Sofronia nella 
Gerusalemme Conquistata, con la conseguente apparizione di Clorinda ex abrupto)), ma i due costituiscono il solo 
esempio di serenità sentimentale presente nella Liberata e il solo esempio di amore tra persone della stessa fede. La 
caratterizzazione offertane nel catalogo (G.L. 1,56,5-8 – 57) ((Gildippe e Odoardo non compaiono nel catalogo dei 
guerrieri cristiani della Conquistata, pur notevolmente ampliato rispetto a quello della Liberata. (…) l’eliminazione dei 
due sposi non risponde a criteri di semplificazione. Così A. Di Pietro, Il “Gierusalemme” nella storia della poesia 
tassiana, Milano 1951, p. 155: “Gildippe ed Odoardo “amanti e sposi” scompaiono, come è noto, in omaggio alla 
maggiore epicità, nel poema riformato: sostituiti, quanto infelicemente ognuno può vedere, dalla coppia Avalo e 
Garzia”. (…))): “Ove voi me, di numerar già lasso, / Gildippe ed Odoardo, amanti e sposi, / rapite? o ne la guerra anco 
consorti, / non sarete disgiunti ancor che morti! // Ne le scole d’Amor che non s’apprende? / Ivi si fe’ costei guerriera 
ardita: / va sempre affissa al caro fianco, e pende /  da un fato solo l’una e l’altra vita. / Colpo che ad un sol noccia 
unqua non scende, / ma indiviso è il dolor d’ogni ferita: / e spesso è l’un ferito, e l’altro langue; / e versa l’alma quel, se 
questa il sangue” ne coglie gli aspetti essenziali: l’indissolubile amore e la militanza nell’esercito di Goffredo. 
Secondaria appare evidentemente la descrizione fisica dei personaggi: l’unico loro elemento distintivo è la veste bianca 
“color della fede”. Come è stato più volte sottolineato, Odoardo e Gildippe non sono personaggi inventati: nella lettera 
scritta a Silvio Antoniano il 30 marzo 1576, dopo aver ricordato la storicità dell’incontinenza di Tancredi, Tasso 
menziona infatti la coppia guerriera costituita da Odoardo e sua moglie, nonché la reale partecipazione alla Crociata di 
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cavallo in quanto Gildippe e Odoardo, essendo propriamente dei cavalieri, ben si prestavano – per l’origine 
dell’immagine mitologica dei centauri a partire da cavalieri umani – a compiere uno slittamento metaforico-
metamorfico di natura opposta a quello ‘di partenza’, impersonando i ruoli di due centauri ovidiani  (cfr. 
Fausto Ghisalberti, Giovanni del Virgilio espositore delle “Metamorfosi”, in Il Giornale Dantesco, XXXIV, 
IV, Annuario Dantesco 1931, 1933: «IX.11. Undecima mutatio est de Centauris quos Hercules vicit. Per 
Centauros intelligo homines armatos. Nam ille qui primo vidit equites cogitavit ipsos esse unum animal cum 
equo. Qui centauri sunt dicti, quia centum erant numero velociter ut aura corrente. Vel quia ex aura i. nube 
generati erant. Nam hos dicitur genuisse Yxion ex nube interposta a Junone dea potentie quia propter 
potentiam eos congregavit. Hos Hercules cum Lapithis superavit»).  
   Inoltre, è assai significativa la metamorfosi di Gildippe nelle connotazioni amazzoniche e maschili rilevata 
dalla Perelli216: si pensi al particolare delle ‘robuste mani’ (XX GL); e del resto l’archetipo della donna 
                                                                                                                                                                                                 
donne cristiane. Appellandosi ai documenti, Tasso giustificava così la presenza nella Liberata di temi che offendevano i 
revisori. L’epica antica, d’altra parte, se conosce donne guerriere come Camilla o Pentesilea, ignora l’amore sul campo 
di battaglia. In Prop- 4,3,43-46 il tema di una totale assenza femminile dal campo di battaglia viene accennato attraverso 
i desideri di Aretusa che, pur di stare vicino al marito Licota impegnato in una guerra lontanissima, sarebbe disposta a 
seguirlo anche tra le armi (…). Tuttavia nella tradizione classica esiste almeno un esempio di vincolo coniugale che 
passa attraverso l’esperienza dello scontro armato e arriva fino all’estremo sacrificio. In Met. 12,393 sgg., all’interno 
della battaglia tra Lapiti e Centauri, Ovidio inserisce la storia di Cillaro, bellissimo centauro e della sua amata Ilonome, 
bella e, ovviamente, “centaura” al pari di lui (Met. 12,404-406). Il destino di Cillaro è segnato, come appare evidente 
dall’intervento iniziale della voce narrante, che si esprime sempre – si noti – nei moduli previsti dalle regole 
dell’esposizione catalogica (vv. 393-94: nec te pugnantem tua, Cyllare, forma redemit, / si modo naturae formam 
concedimus illi): il lettore si aspetta dunque immediatamente la descrizione dell’uccisione. Ma subito dopo l’apostrofe 
con cui Cillaro viene appellato direttamente – sicuro indizio della pateticità dell’episodio – la scena bellica viene 
interrotta per lasciare spazio alla descrizione del centauro e dell’amore che lo lega a Ilonome. Cillaro, nonostante la sua 
doppia natura, è descritto con gli elementi più tipici degli eroi giovinetti dell’epica (vv. 395-99: barba erat incipiens, 
barbae color aureus, aurea / ex umeris medios coma dependebat in armos. / gratus in ore vigor; cervix umerique  
manusque / pectoraque artificum laudatis proxima signis / et quacumque vir est). La sua metà equina, non inferiore a 
quella umana quanto ad avvenenza (vv. 399-403), ne completa una perfezione che lo rende quanto mai desiderabile agli 
occhi delle femmine della sua razza (v. 404). Ilonome, l’unica che lo conquista, lo tiene legato non tanto con la propria 
bellezza, quanto con le continue manifestazioni d’amore (vv. 404-408 multae illum petiere sua de gente, sed una / 
abstulit Hylonome, qua nulla decentior inter / semiferos altis habitavit femina silvis; / haec et blanditiis et amando et 
amare fatendo / Cyllaron una tenet) e con la cura del proprio corpo (vv. 408-15). L’intensità del rapporto che li lega, 
efficacemente presentata ai vv. 416-418 con un’accurata scelta di aggettivi e di avverbi, sembra dunque preludere ad 
una morte comune: “par amor est illis; errant in montibus una, / antra simul subeunt ; et tum Lapitheia tecta / intrarant 
pariter, pariter fera bella gerebant”. G.L. 1, 56, 5-8 mi sembra richiamarsi a tutta la situazione qui descritta da Ovidio: 
“amanti e sposi” si riallaccia ad “una / abstulit” (vv. 404-405), evocativo di un legame di tipo matrimoniale, e a “par 
amor” (v. 416); “ne la guerra anco consorti” richiama ‘pariter fera bella gerebant’ (v. 418); ‘non sarete disgiunti ancor 
che morti’ attribuisce contemporaneamente ai due personaggi quel tragico destino che Ovidio esplicitava solo a 
proposito di Cillaro (v. 393), ma che faceva poi intuire comune ai due ‘amanti e sposi’ (vv. 416-418). Aggiungerei che 
anche ‘va sempre affissa al caro fianco; e pende / da un fato solo l’una e l’altra vita’ (G.L. 1,57,3-4) sembra riallacciarsi 
all’insistita sequenza di ‘una, simul, pariter’ (vv. 416-18). Dopo il catalogo di G.L. I, Odoardo e Gildippe tornano nella 
rapida presentazione di Erminia ad Aladino nel corso della ‘teichosckopia’ di G.L. 3,40,5-8: “E son que’ duo che van sì 
giunti in uno, / e c’han bianco il vestir, bianco ogni fregio, / Gildippe ed Odoardo, amanti e sposi, / in valor d’arme e in 
lealtà famosi”. Il v. 5, oltre a richiamare l’episodio di Paolo e Francesca segnalato da Larivaille, sembra alludere con 
precisione a Ov. Met. 12, 416-418, ed in particolare “giunti in una” è legato parafonicamente a “montibus una” (ma di 
eccezionale rilievo l’anafora ‘bianco…bianco’, che riprende l’anafora ovidiana ‘pariter…pariter’).  
 
216
 Continuiamo con la nostra lettura di Perelli, art. cit.: «Stupisce, dopo la meccanicità della presentazione di G.L. 7, 
67, 7-8 (“E ne son parimente anco bramosi ((di combattere contro Argante)) / Gildippe ed Odoardo, amanti e sposi”), 
che cristallizza ancora i due personaggi con una sorta di formularità, la comparsa di Gildippe senza il marito in G.L. 9, 
71. Forse, oltre a costituire l’alternativa femminile cristiana a Clorinda, Gildippe sta a rappresentare una omologia di 
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tecnica bellica, un pari furore nei due campi contrapposti. Inoltre, direi che Gildippe assume già qui, all’incirca a metà 
del poema, quel ruolo predominante che ritornerà nel canto XX. In G.L. 20, 32 ha inizio la vera e propria aristia di 
Gildippe: “Or chi fu il primo feritor cristiano /  che facesse d’onor lodati acquisti? / Fosti, Gildippe, tu che ’l grande 
ircano / che regnava in Ormùs, prima feristi / (tanto di gloria a la feminea mano / concesse il Cielo), e ’l petto a lui 
partisti. / Cade il trafitto, e nel cadere egli ode / dar gridando i nemici al colpo lode”, con un attacco che recupera Verg. 
Aen. 11, 664-65 (quem telo primum, quem postremum, aspera virgo, / deicis? aut quot humi morientia corpora fundis?), 
cioè le parole con cui la voce narrante introduce l’aristia di Camilla. Ed è – a mio parere – assai significativo che venga 
recuperata a proposito di Gildippe una formula virgiliana, trascurata invece a proposito delle varie gesta di Clorinda, ma 
pertinente al suo archetipo figurale. Il rapporto con Met. 12, 393 sgg. sembra cessare. Cillaro e Ilonome, all’interno 
della lotta tra Lapiti e Centauri, sono protagonisti di un episodio del tutto particolare. Mentre intorno a loro lo scontro 
infuria violentissimo, Cillaro viene colpito da un giavellotto il cui tiratore rimane ignoto, e muore, apparentemente 
senza neanche aver partecipato alla battaglia. Ilonome si getta sull’arma che aveva trafitto il marito, avvolgendo il 
cadavere con le proprie braccia. Il ruolo dei due personaggi, nell’ambito della concezione delle Metamorfosi (la cui 
unitarietà è affidata, come è noto, appunto al tema ricorrente delle ‘mutatae formae’) appare dunque particolarmente 
episodico, proprio perché Cillato e Ilonome non solo sembrano capitati quasi per caso sul teatro dello scontro, ma non 
fanno neanche in tempo ad entrare nella mischia: mentre compagni e avversari cadono con grande spargimento di 
sangue (né Ovidio ne tralascia i macabri particolari), essi soli risultano risparmiati dalla mutilazione e da qualsiasi 
bruttura. La morte di Odoardo e Gildippe, al contrario, arriva al culmine di una serie di azioni belliche che vedono in 
primo piano la donna; anzi, direi che soprattutto in quest’ultimo canto sembra accentuarsi tra i due sposi quello scambio 
di ruolo uomo-donna che già era preannunciato dalla presenza dominante di Gildippe nel canto IX. In G.L. 20,32-43 
quella Gildippe che nella presentazione del catalogo di G.L. I sembrava semplicemente avere un ruolo di 
accompagnatrice, si trasforma totalmente; il marito per lo più si limita a intervenire in sua difesa (G.L. 20, 35,5-6). È 
Gildippe, non Clorinda, ad assumere esplicitamente connotazioni amazzoniche (G.L. 20, 41, 5-8: ‘Nulla Amazone mai 
su ’l Termodonte / imbracciò scudo, o maneggiò bipenne, / audace sì, com’ella audace inverso / al furor va del 
formidabil perso’), recuperando tale aspetto di Camilla (Aen. 11, 648-49 at media inter caedes exsultat Amazon, / unum 
exserta latus pugnae, pharetrata Camilla e Aen. 11,659-63 quales Threiciae cum flumina Thermodontis / pulsante t 
pictis bellantur Amazones armis / seu circum Hippolyten seu cum se Martia curru / Penthesilea refert magnoque 
ululante tumultu / feminea exsultant lunatis agmina peltis). Ed è Gildippe, non Clorinda che, combattendo contro 
Altamoro, viene presentata con un carattere “maschile” (G.L. 20, 42, 5-6): “Ben di robusta man parve l’assalto / al re 
pagano, e n’ebbe onta e dispetto”. È opportuno ricordare che nella prima redazione della grande scena del 
combattimento di Tancredi e Clorinda in G.L. XII la stanza 47 suonava così: “Clorinda il guerrier prese e rilegollo /  
con le robuste braccia, e i fianchi strinse. / Si scosse quegli, e con la destra il collo / le presse e co ’l suo piede il piè le 
spinse. / La fortissima donna non diè crollo; / ma, malgrado di lui, da lui si scinse. / Poscia il ripiglia; ed ei seconda e 
cede, / ch’atterrar lei co’l di lei sforzo crede”, ma che nella stesura definitiva di G.L. XII le robuste braccia vengono 
invece attribuite a Tancredi (G.L. 12, 57,1-4): “Tre volte il cavalier la donna stringe / con le robuste braccia, ed 
alrettante / da que’ nodi tenaci ella si scinge, / nodi di fer nemico e non d’amante”. In un certo senso questa Gildippe 
subisce una sorta di metamorfosi che le conferisce progressivamente caratteri maschili: tanto è vero che la sua mano, 
ancora in G.L. 20, 32, 5-6 definita ‘feminea’ (‘tanto di gloria a la feminea mano / concesse il Cielo’) appare 
assolutamente ‘robusta’ ad Altamoro in G. L. 20, 42, 4. Non sarà forse azzardato allora richiamare un altro episodio 
dello scontro tra Lapiti e Centauri nelle Metamorfosi di Ovidio. In Met. XII 459 sgg. rientra in scena Ceni-Ceneo, 
combattente invulnerabile della schiera dei Lapiti, la cui storia pregressa era stata raccontata in XII 189 sgg.: Ceni in 
realtà era nata femmina ma, dopo aver subito violenza da parte di Nettuno, aveva ottenuto che il dio la rendesse uomo. 
Quando il vecchio Latreo muove all’attacco di Ceneo, non può fare a meno di adoperare una formula tanto offensiva 
quanto topica (Met. XII 470 sgg.), e destinata a ulteriore fortuna sarcastica:  
   et te, Caeni, feram? nam tu mihi femina semper,  
tu mihi Caenis eris.  
(…) 
quid sis nata, vide, vel quid sis passa; columque,  
i, cape cum calathis et stamina pollice torque ;  
bella relinque viris.  
  Ora, dopo aver manifestato la volontà di tramandare alle età future, come esempio di virtù e di amore, la morte di 
Odoardo e Gildippe (G.L. 20, 94), Tasso presenta l’estremo coraggio di Gildippe che muove ad affrontare Solimano. 
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virilizzata è forte nella Liberata: se pensiamo a Clorinda che ha ‘indurato’ le membra nel training 
virilizzante-guerresco o a Armida dal ‘cuore virile’).  
   Molto interessante in particolare il fatto che Gildippe sia insultata da Solimano per la sua femminilità 
(durante la battaglia, poco prima della sua uccisione, le viene ricordata malignamente, a lei, alla virile 
Gildippe, la sua natura femminile), e il riferimento – in questo episodio – a quello ovidiano relativo all’offesa 
di Latreo (Met. XII 459), che pesantemente oltraggia per la sua precedente natura femminile il guerriero 
Ceneo che ha acquisito la virilità dopo uno stadio di femminilità col nome di Ceni217.  
   A proposito di questa memoria del personaggio di Ceni/Ceneo in quello di Gildippe, che è già stata notata, 
vorrei aggiungere un riferimento all’episodio tassiano (precedente a quello della guerriera cristiana: XI 61) in 
cui Argante compie un dileggio nei confronti dei crociati gridando loro che non sono Franchi, ma Franche: 
episodio che può essere messo in correlazione ancora una volta inter-testualmente con gli sbeffeggi compiuti 
ai danni di Ceni / Ceneo nelle Metamorfosi ovidiane e intra-testualmente, ovviamente, con l’episodio del 
dileggio ai danni di Gildippe (tra l’altro, è molto interessante  che questa metamorfosi di genere presente 
nelle parole di Argante si collochi subito dopo, a distanza di tre ottave rispetto a quella delle donne pagane di 
Gerusalemme novelle Amazzoni (XI 58), quasi circolasse una segreta atmosfera in queste ottave di 
riflessione sulle metamorfosi di genere).  
 
I crociati: il pellegrinaggio, la conversione 
   Abbiamo parlato di Gildippe e Odoardo e della loro esemplarità affine a quella di Goffredo, quasi 
intendendoli come prototipi dei perfetti crociati. Ora, in conclusione dei nostri percorsi, vorremmo proporre 
                                                                                                                                                                                                 
Non appena la riconosce, Solimano ne mette in luce l’“anomalia” di donna-guerriera che mai nessuno nel corso del 
poema rinfaccia a Clorinda (G.L. 20, 95, 5-8):  
   Grida il crudel, ch’a l’abito raccolse 
chi costei fosse: – Ecco la putta e ’l drudo:  
meglio per te s’avessi il fuso e l’ago,  
ch’in tua difesa aver la spada e ’l vago. – 
  Gildippe – afferma appunto Solimano – avrebbe fatto meglio a lasciare la guerra ai maschi. E certo le armi di Gildippe 
non sono quelle invulnerabili di Ceneo: sotto il colpo di Solimano la donna cade, invano questa volta difesa da Odoardo 
(G.L. XX, 96, 7-8: ‘e ben se ’l vede il misero Odoardo, / mal fortunato difensor, non tardo’). Con un’inversione rispetto 
alla vicenda di Cillaro e Ilonome (Met. XII 423-25 protinus Hylonome morientes excipit artus, / impositaque manu 
vulnus fovet oraque ad ora / admovet atque animae fugienti pbsistere temptat), qui è l’uomo ad assistere alla fine 
dell’amata e ad unirsi immediatamente a lei (G.L. 20, 98, 7-8 ‘ed egli presse / le membra a lei con le sue membra 
stesse’); ma nel momento della morte le due coppie si ricongiungono definitivamente (si veda Met. XII, 428 versus G.L. 
XX, 100, 5-8):  
incubuit moriensque suum complexa maritum est 
 
l’un mira l’altro, e l’un pur come sòle,  
si stringe a l’altro, mentre ancor ciò lece;  
e si cela in un punto ad ambi il die,  
e congiunte se ’n van l’anime pie.  
 
    
217
 Sul carattere ovidiano di Ceni/Ceneo, cfr. ancora Fausto Ghisalberti, Giovanni del Virgilio espositore delle 
“Metamorfosi”, in Il Giornale Dantesco, XXXIV, IV, Annuario Dantesco 1931, 1933: «XII. 3. Tercia est de Ceneo 
mutato de femina in masculum, postea in avem fenicem. Ceneus fuit pulcerrimus puer, qui dum iret per littus maris 
unus nauta marinus supposti eum et quia supponi est proprium mulierum, ideo dicebatur femina. Sed factus magnus 
numquam talia passus est ideo dicitur tunc conversus in virum. Sed quod esset invincibilis significat ipsum fuisse 
probissimum in bello, sicut apparuit in bello centaurorum. Quod autem post mortem sit conversus in fenicem, hoc est 




delle riflessioni sui crociati considerati come corpo unitario in relazione al tema della vittoria ideologica 
della conversione.  
   In particolare possiamo concentrarci su due momenti: il primo, situato alle soglie iniziali del testo, relativo 
all’arrivo dei crociati a Gerusalemme, arrivo che suscita una serie di connotazioni metaforico-metamorfiche 
(centrale la metamorfosi in pellegrini); il secondo, collocato nella conclusione del poema, relativo allo 
scioglimento del voto che reca con sé la vittoria definitiva del progetto di salvezza divina inscritto nel tema 
della conversione (cum + vertere) che si concreta nello sguardo rivolto al Santo Sepolcro.  
  
   L’arrivo dei cristiani a Gerusalemme è assimilato all’arrivo alla terra che ci si era promessi raggiungere da 
parte di marinai (III, 4): ‘Così di navicanti audace stuolo, / che mova a ricercar estranio lido, / e in mar 
dubbioso e sotto ignoto polo / provi l’onde fallaci e ’l vento infido, / s’al fin discopre il desiato suolo, / il 
saluta da lunge in lieto grido, / e l’uno e l’altro il mostra, e intanto oblia / la noia e ’l mal de la passata via’. 
Si tratta di una similitudine nautica che pone la città di Gerusalemme sotto il segno della meta agognata e 
individua il percorso dei crociati come lungo e periglioso, un vero e proprio pellegrinaggio faticoso, 
stancante, il cui coronamento fa però sì che i crociati possano dimenticare le difficoltà e i danni patiti nel 
viaggio compiuto.    
   Il sommesso bisbigliare dei crociati giunti a Gerusalemme, ‘quasi una preghiera comune del fedele 
timoroso di fronte al mistero divino’ (Tomasi, p. 181), è assimilato al mormorio del vento tra le fronde delle 
selve e al sibilo del mare con suoni rauchi quando è agitato dal vento: III, 6: ‘Sommessi accenti e tacite 
parole, / rotti singulti e flebili sospiri / de la gente ch’in un s’allegra e duole, / fan che per l’aria un mormorio 
s’aggiri / qual ne le folte selve udir si suole / s’avien che tra le frondi il vento spiri, / o quale infra gli scogli o 
presso a i lidi / sibila il mar percosso in rauchi stridi’. 
   È interessante,tra l’altro in continuità con III, 4 (arrivo dei cristiani a Gerusalemme come arrivo di 
naviganti alla meta agognata dopo lungo e faticoso viaggio), la metamorfosi dei crociati in pellegrini in III, 
7-8: ‘Nudo ciascuno il piè calca il sentiero, / ché l’essempio de’ duci ogn’altro move, / serico fregio o d’or, 
piuma o cimiero / superbo dal suo capo ognun rimove; / ed insieme del cor l’abito altero / depone, e calde e 
pie lagrime piove. / Pur quasi al pianto abbia la via rinchiusa, / così parlando ognun se stesso accusa: // 
“Dunque ove tu, Signor, di mille rivi / sanguinosi il terren lasciasti asperso, / d’amaro pianto almen duo fonti 
vivi / in sì acerba memoria oggi io non verso? / Agghiacciato mio cor, ché non derivi / per gli occhi e stilli in 
lagrime converso? / Duro mio cor, ché non ti spetri e frangi? / Pianger ben merti ognor, s’ora non piangi”. La 
trasformazione è doppia: è al contempo esteriore e interiore; esteriore, in quanto i crociati, seguendo 
l’esempio dei comandanti, in segno di devozione e di umiltà depongono le armi, ‘gli ornamenti militari, 
solitamente motivo d’orgoglio per i cavalieri’ (Tomasi, p. 182), per procedere in modo pio a piedi scalzi 
verso la città di Gerusalemme; interiore, perché ciascuno ‘insieme del cor l’abito altero / depone’, cioè 
insieme con gli abiti si spoglia della superbia dell’animo, e prorompe in lacrime devote e sentite. Ma come se 
non piangessero i crociati accusano se stessi come in una sorta di confiteor connettendo il sangue versato da 
Cristo nella morte in quei sacri luoghi con le lacrime che è necessario spargere in abbondanza ‘in sì acerba 
memoria’. E addirittura, la metamorfosi dei crociati armati in pellegrini scalzi, disarmati, piangenti, contiene, 
all’interno della preghiera dei crociati, un’altra metamorfosi immaginifica, e cioè quella di un cuore che 
sarebbe bene uscisse attraverso gli occhi trasformato in lacrime (‘in lagrime converso’), un cuore che deve 
‘frangersi’ e ‘spetrarsi’ (‘ché non ti spetri e frangi?’, e sappiamo che Dio, come ha detto Goffredo nel 
discorso agli ambasciatori pagani, ha la capacità di ‘spetrare’ gli animi anche quelli più insensibili), perché 
se non si piange ora nella memoria del sacrificio di Cristo, ben è necessario che si piangerà in eterno 
all’Inferno.  
 
    Per quanto concerne lo scioglimento del voto dinanzi al Santo Sepolcro, è certo che l’ultima ottava del 
poema rappresenta uno straordinario momento di conversione: XX 144: ‘Così vince Goffredo, ed a lui tanto / 
avanza ancor de la diurna luce / ch’a la città già liberata, al santo / ostel di Cristo i vincitor conduce. / Né pur 
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deposto il sanguinoso manto, / viene al tempio con gli altri il sommo duce; / e qui l’arme sospende, e qui 
devoto / il gran Sepolcro adora e scioglie il voto’. Si tratta della certificazione suprema, finale del momento 
di apoteosi mistica del movimento di conversione, giunto al suo apice, e non solo di Goffredo, ma dell’intera 
comunità dei crociati, verso la fede autentica: lo scioglimento del voto presso il Santo Sepolcro di Cristo 
liberata  nella Città Santa è la traccia visibile di un percorso interiore verso la certezza della fede, la salvezza 
dell’anima, la capacità di non lasciarsi più sviare dalle insidie tentatrici del demonio e delle sue infinite 
proteiformi manifestazioni. La Liberata si rivela essere poema della metamorfosi e della conversione, delle 
metamorfosi e delle conversioni: e il mutamento più importante è quello dell’anima: di un’anima ora in 
comunione con Dio, che ha compiuto uno straordinario percorso, un peculiarissimo iter, un ‘itinerarium in 
Deum’. E questa è la meta conclusiva del percorso trasformativo. Meta conclusiva, ma tuttavia non definita. 
Dietro l’ultima pagina del poema Tasso fa intendere tutto lo straordinario sequel non letterario, ma 
esistenziale: dietro l’ultima splendida conversione ci sono le sfide della vita: le tentazioni da abbattere così 
come gli alberi della Selva di Saron, le decisioni da prendere, le tattiche da utilizzare,  la fede in cui sempre 
credere, le preghiere da rivolgere a Dio, le manifestazioni del bene e del male, nuove carestie malefiche, 
nuovi interventi provvidenziali caratterizzati dal simbolo dell’acqua (acqua del battesimo, acqua della 
rinascita di Clorinda, acqua della pioggia inviata da Dio, etc.). Dietro l’ultima conversione, tutto ricomincia: 
le battaglie dell’esistenza non sono finite. Intanto, però, si registra un raggiungimento importante: lo 
scioglimento di un voto, la liberazione di una città. Eppure, il cammino delle metamorfosi, delle conversioni, 
delle mutazioni continue di questo mondo, un mondo segnato dalla cifra della metamorfosi e del 
cambiamento, non è assolutamente terminato218. E il gioco infinito delle trasmutazioni continua. Sempre 
sotto il segno di Proteo. Sotto il segno della Vita continuamente mutante, continuamente trasformantesi e 
trasformante. La verità suprema è quella della mutazione. È quella della metamorfosi.   
 
                                                           
   
218
 Ezio Raimondi, Poesia come retorica, Olschki, Firenze 1980, pp. 201-202: «Nel lume di una promessa di vita il 
sacrificio cruento della guerra santa si placa dinanzi al “gran Sepolcro” quando Goffredo entra nel tempio della “città 
liberata” alla testa dei soldati di Cristo, dopo aver deposto il “sanguinoso manto”, e “scioglie il voto” per ci si era messa 
in cammino la Crociata dei guerrieri pellegrini. Non meno di quello dell’unità (“Deh! fate un corpo sol de’ membri 
amici…”), il motivo del “voto” percorre tutto il poema e ne fissa ora limpidamente l’ultima nota, l’ultimo gesto, di là 
dal quale ricomincia forse il conflitto delle ambivalenze e delle contraddizioni che il racconto ha tentato di sciogliere 
prima di approdare al silenzio, dove il fine è veramente origine. Il difficile innesto, come lo ha definito benissimo il 
Dionisotti, dell’immagine eroica della guerra e dell’angoscia della violenza e della morte non può che fondarsi sulla 
nostalgia del mito con cui un mondo cristiano che non era più quello diviso dello scrittore aveva santificato il desiderio 
della fede di combattere l’ultima guerra degli uomini e la sua speranza ecumenica di riscoprire ritornando alla pace 
della terra promessa, nel tempio di tutti i cristiani, il tempio che vive in ognuno di noi, nell’intimo della coscienza 
finalmente in grado di conoscere il mistero abolito dei propri fantasmi. Non è stato forse detto che Gerusalemme 
designa anche il simbolo dello spirito redento, la città dell’anima che giunge a Dio e a se stessa? Proprio in quanto il 
ciclo bellico della Liberata implica insieme un ritorno e una ricerca, il voto sciolto da Goffredo corrisponde anche alla 
conoscenza che l’anima cristiana attinge di se stessa nel conflitto tra l’ordine e il caos, il sacro e la sua ombra. Mentre si 
decompone l’universo tolemaico e lo spazio del nuovo reale storico perde la sua sacralità liturgica, l’epica mediterranea 
si trasforma nel dramma della coscienza, nel romanzo o nel melodramma di un io collettivo alla conquista della propria 
identità e del proprio volto attraverso le prove della foresta. La letteratura, ha scritto press’a poco un teorico moderno 
del romance, è un aspetto del bisogno umano di creare un ordine a fronte del caos, facendo convivere insieme il 
labirinto a cui manca una pianta e il labirinto che invece può averla. La foresta del Tasso induce ad aggiungere che il 
demiurgo che ordina il cosmo della materia verbale si porta dentro il proprio demone “confuso” e parla anche a suo 
nome. Non solo la concordia nasce dall’orrore del suo contrario, ma la stessa parola che rimuove il maleficio, l’incanto 
del “profano”, ne evoca un altro dal proprio interno. Anche dopo che il tempio è stato liberato, una strada segreta 
continua a congiungerlo alla foresta» (straordinaria davvero quest’ultima  espressione, corsivo mio, di Raimondi)). 
(((Epos e Romanzo: metamorfosi da parte del romanzo, infine sconfitto come la selva, eppure eternamente presente: 






    Mi sembra che siano state verificate nel corso della trattazione tutte quelle straordinarie potenzialità di 
un’indagine sulla tematica della metamorfosi nella Liberata di cui si parlava in apertura, quali ad esempio la 
connessione tra metafora e metamorfosi, tra metafora e meraviglioso, la portata pre-barocca della 
metamorfosi in senso tassiano, e in generale l’efficacia di una ‘postura’ critica che non si limiti a individuare 
tessere inter-testuali, ma che di quelle tessere fornisca un quadro interpretativo complessivo (dal punto di 
vista semantico e da quello retorico) in grado di delineare una ricostruzione delle strategie tassiane di ri-
scrittura dell’archetipo ovidiano.  
   Sui punti che già annunciavo nell’Introduzione come costitutivi della trattazione non ritorno, anche per non 
tediare il lettore nella ripetizione di elementi evidentemente già più di una volta trattati. Ritorno invece su 
alcune dimensioni che sono emerse nell’ambito della trattazione e che sono meritevoli, a mio avviso, di una 
loro messa a punto definitiva nel seno di queste Conclusioni.   
   Tra i percorsi trasformativi di conversione spicca senza dubbio, oltre ad esempio a quello di Rinaldo, la 
metanoia di Clorinda, di un personaggio cioè che solo in punto di morte è rivelata a se stessa e agli altri nella 
sua femminilità e nella sua cristianità, e questo sia grazie al potere metamorfico della parola nelle forme del 
racconto dell’eunuco Arsete (e sul potere metamorfico della parola nella Liberata molto, come si è visto, è 
possibile dire) sia grazie al potere dell’acqua del battesimo (e anche sul potere metamorfico dell’acqua nella 
Liberata possono essere realizzate numerose considerazioni: per una lettura ‘sacramentale’ del poema si 
legga Ottavio Ghidini). Clorinda dunque (significative a tal proposito le notazioni di Fredi Chiappelli sulla 
connotazione ‘larvale’ dell’eroina) fuoriesce dal suo bozzolo, dal suo involucro fittizio realizzato in seguito 
ad un duro training virilizzante: compie così la sua magnifica metamorfosi (sul personaggio di Clorinda, 
illuminanti le considerazioni di …. in ‘Poesia’). 
  Nel nostro percorso abbiamo incontrato però non solo percorsi trasformativi che in senso lato e per ciò 
stesso profondo, archetipico, si riconnettono al grande tema ovidiano della metamorfosi, ma anche 
personaggi in cui rivive una memoria ovidiana diretta: penso ad esempio ad Erminia che, giusta la 
testimonianza di Tasso stesso leggibile in una delle cosiddette Lettere poetiche, è modellata, tra l’altro, sulla 
figura della Scilla ovidiana: di quella Scilla che per amore di Minosse tradisce padre e patria e infine si 
ritrova abbandonata dal proprio amore, di quella Scilla che compie operazioni di teichoscopia e si dibatte tra 
Onore e Amore, di quella Scilla che fuoriesce dal confine stretto delle mura della città per andare incontro 
all’amore, ovvero alla delusione. In Erminia rivive dunque il grande topos dell’amore verso lo straniero, 
verso il nemico, in cui sono accomunate figure consimili quali Scilla, Medea e Arianna (e la dimensione 
dell’amore tradito rivive poi, come in un gioco di specchi e di sdoppiamenti, nell’episodio di Armida 
abbandonata).   
 Abbiamo incontrato anche circoli metamorfici doppi, come quello ad esempio che connette Rinaldo e 
Sveno: Sveno desidera essere emulo di Rinaldo e in questo tentativo inesorabilmente muore in una prova 
eroica ed estrema di sacrificio cristologico; ma Rinaldo – come per l’appunto in un circolo, simile a quello 
della trasformazione contemporanea dell’uomo in serpe e della serpe in uomo che Dante pone nell’Inferno 
per vantare così una finezza nella capacità immaginative di metamorfosi superiori, a suo dire, a quelle dello 
stesso Ovidio: vanto di cui, come si è visto, Tasso significativamente si ricorda nei Discorsi del poema 
eroico – Rinaldo, dicevo, è tenuto a compiere un complesso percorso di purificazione di sé per giungere alla 
purezza che può consentirgli di ottenere la spada di Sveno, per divenire insomma pari a Sveno, quello Sveno 
che invece tendeva come ad un suo modello a Rinaldo stesso.  
  Abbiamo incontrato poi alcune catene metaforiche ricorrenti che ci hanno consentito di cogliere pienamente 
la natura narcisistica della figura di Armida: il figurante di Narciso, talvolta scopertamente  citato (è il caso 
della comparazione tra Armida che contempla il corpo plasticamente adagiato di Rinaldo e Narciso che 
contempla il proprio volto nell’acqua), talaltra sottilmente celato (è il caso della descrizione di Eustazio 
come un’esca che s’incendia subitaneamente al fuoco di Armida, che pare avere punti di contatto con un 
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medesimo atteggiamento dell’innamorata Eco nei confronti di Narciso), rivela la natura narcisistica 
dell’amore di Armida: un amore che risolve l’Altro nel Sé, in un atteggiamento tutto egoistico, a differenza 
ad esempio dell’atteggiamento di Erminia che sente come vibrati su se stessa i colpi che Argante infligge a 
Tancredi.   
   Abbiamo incontrato poi tutta la fitta simbologia degli animali doppi, dei cosiddetti daimones, che non sono 
che trasfigurazioni metamorfiche del proprio Io più autentico esteriorizzato in forme ferine, quali ad esempio 
quelle della tigre per Clorinda o quelle della cerva per Erminia (una dimensione figurativa, quest’ultima, che 
non mi pare sia stata in precedenza individuata e che emerge da una catena metaforica sull’elemento della 
cerva e dei suoi comportamenti).  
   Nel nostro percorso, inoltre, abbiamo potuto analizzare alcune metamorfosi in senso proprio, in senso 
propriamente ovidiano, le descrizioni delle quali denotano quell’atteggiamento tipico di Ovidio, di resa 
descrittiva minuta delle trasformazioni delle singole parti del corpo, che è stato notato come carattere 
ovidiano mutuato da parte di Tasso, ma in riferimento solo ad alcune metamorfosi (tra le quali non 
compaiono ad esempio quelle che ora citerò) nell’articolo di Antonio La Penna Aspetti delle Metamorfosi 
ovidiane nella Gerusalemme Liberata, articolo del resto centrale per il nostro tema: mi riferisco ad esempio 
alle metamorfosi della furia Aletto, che assume – novello Morfeo – le sembianze di Rinaldo nel sogno di 
Argillano e anche quelle del consigliere di Solimano alla presenza di Solimano stesso.  
    Abbiamo incontrato poi sul nostro cammino i travestimenti di Vafrino, spia cristiana abilissima nei 
camuffamenti proteiformi; le metamorfosi degli elementi atmosferici determinate dalle forze infernali e dalle 
potenze celesti (si pensi ad esempio all’arsura causata dai demoni e alla successiva pioggia celeste inviata 
dalla grazia divina: e sullo scontro tra le potenze angeliche e quelle demoniache rimando senz’altro al 
volume di Guido Baldassarri, L’Inferno e il Cielo); le metamorfosi di genere (si pensi a Clorinda, ad Armida 
e alle donne di Gerusalemme come novelle Amazzoni, etc.).  
   In questa nostra ricerca sulle memorie ovidiane nella Liberata abbiamo spesso apprezzato la forza e la 
potenza dei riferimenti e delle allusioni ai Metamorphoseon, più frequenti di quanto si possa 
superficialmente pensare magari facendo propria una lettura puramente enaidica o anche omerica del poema 
tassiano (e sulle memorie omeriche nella scrittura tassiana è utilissimo Il ricco edificio di Raffaele 
Ruggiero): Ovidio, si diceva in apertura, è quell’‘amico negato’ che pure torna fortemente ad emergere 
dall’interno della scrittura del Tasso e delle sue motivazioni: il ‘meraviglioso’, il ‘romanzesco’ che si tenta di 
arginare prorompe in tutta la sua abbacinante bellezza nelle memorie ovidiane, disegnando l’immagine di un 
‘altro’ Tasso, un Tasso meno iliadico o eneadico e più ovidiano, cioè in definitiva più pre-barocco (e Tasso 
va inserito in una temperie culturale che contiene in sé i segni incipienti dell’atmosfera barocca, e 
l’attenzione tassiana al tema della trasmutazione è un segnale della sua estrema ricettività nei confronti del 
clima nascente).  
   Abbiamo apprezzato anche, in filigrana, magari talora solo in controluce, il vasto problema della ricezione 
di Ovidio nel Rinascimento, su cui studi complessivi sembrano ancora essere lungi dal venire (e su cui pure 
sono fondamentali i numerosi sondaggi puntuali di Bodo Guthmüller), e abbiamo potuto notare spesso come 
Tasso derivi alcune tessere dal testo ovidiano non direttamente, ma attraverso le mediazioni dei 
volgarizzatori, tra cui ad esempio Giovanni Andrea dell’Anguillara (si tratta di una quaestio su cui già si 
erano pronunciati in modo difforme gli studiosi di marca positivista, propendendo o per la sottolineatura o 
per la negazione dell’influsso dei volgarizzatori del testo ovidiano sulla scrittura tassiana).  
   In definitiva abbiamo compreso la complessa articolazione del discorso tassiano sulle dimensioni della 
metamorfosi e della conversione, categorie che non sono state adoperate nei termini propri della 
speculazione di Monica Bisi che identifica la metamorfosi come cambiamento reversibile e la conversione 
come mutamento irreversibile (in realtà numerose metamorfosi ovidiane sono irreversibili: reversibili sono di 
norma quelle delle divinità che si mutano in uomini temporaneamente per scopi seduttivi o di altro tipo). La 
metamorfosi e la conversione sono le due dimensioni di quel tema del mutamento in cui Tasso vede, al 
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fondo, rispecchiata l’intera esistenza. Due dimensioni molto diverse perché diversi sono gli esiti cui 
conducono.  
   Solo Dio, come spiega Goffredo ad Alete nel II canto, può mutare le conformazioni territoriali, facendo 
divenire pianeggiante la montagna e montuosa la pianura, trasformare le condizioni climatiche, rendendo 
meno rigido l’inverno e meno arida l’estate. Solo Dio può ‘spetrare’ i cuori, renderli teneri alla luce della sua 
grazia. Solo Dio può guidare i crociati alla vittoria, eliminare i pericoli dei loro percorsi.  
   Soltanto Dio può compiere miracoli, trasmutazioni, conversioni dei cuori. Soltanto Dio può produrre 
mutamenti delle anime e dei corpi, dell’uomo e della terra.  
   La conversione cristiana è vincente: la conversione operata da Dio nel cuore del credente e nel cuore del 
combattente in suo nome. Nel cuore di Rinaldo avviato ad un complesso percorso di purificazione e di 
pentimento.  
   La metamorfosi pagana, diabolica, demoniaca (e sul demonismo in Tasso si vedano i significativi 
interventi di Walter Stephens) in definitiva non può essere che perdente: procedimento trasformativo che non 
muta nel profondo, e pertanto non muta alcunché perché – come dice Sant’Agostino – «in interiore homine 
habitat veritas».  
   Armida è il simbolo più evidente della sconfitta della metamorfosi pagana: Armida, che nel sedicesimo 
canto poteva dire: «Ritentar ciascun’arte e trasmutarmi / in ogni forma insolita mi giova» (73, 3-4) in 
riferimento alla sua volontà vendicatrice nei confronti di quel Rinaldo che l’aveva impunemente 
abbandonata, è costretta a rendersi conto dell’inefficacia dei suoi poteri metamorfici poco prima della 
conclusione tutta del poema: «Or qual arte novella e qual m’avanza / nova forma in cui possa anco 
mutarmi?» (XX, 67, 1-2). Armida è costretta ad arretrare di fronte ad un Rinaldo rinnovato e rinato nella 
ritrovata consapevolezza del proprio ruolo di miles Christi: non può nulla Armida nei confronti di Rinaldo né 
come ‘nemica’ né come ‘amante’ (XX, 66, 7-8: «e inerme io vinta sono, e vinta armata: / nemica, amante, 
egualmente sprezzata»), non può ormai più vincerlo in alcuna veste, in alcuna forma: non può tentare ormai 
alcun suo prestigio metamorfico.   
  Nessuna nuova metamorfosi di stampo pagano è possibile. Ed è significativa in tal senso la conversione di 
Armida probabilmente adombrata nella sezione immediatamente precedente allo scioglimento del voto da 
parte di Goffredo e del commosso esercito crociato di fronte al Santo Sepolcro rinnovato, quello 
scioglimento in cui infine si compie tutta la complessa trama di atti trasformativi della Liberata, coronata 
non casualmente da un atto che splendidamente riassume la tensione, plasticamente percepibile, della 
conversione del corpo crociato verso la meta agognata, verso una salvezza di uno spazio fisico che è al 
contempo testimonianza visibile di una salvezza interiore finalmente raggiunta.  
   La conversione di Armida, dicevo, adombrata nei due versi famosi: «“Ecco l’ancilla tua; d’essa a tuo senno 
/ dispon,” gli disse “e le fia legge il cenno”» (XX, 136, 7-8), è il segno significativo e definitivo della 
supremazia della dimensione della conversione su quella della metamorfosi, perché la figura metamorfica di 
Armida finalmente si dispone all’unico cambiamento autentico, quello dell’anima. Eppure, il fatto che 
proprio lei sia stata scelta per quest’ultima splendida conversione non può non essere in qualche modo latore 
di un significato profondo, che quasi conduca a scoprire una conciliazione delle due dimensioni. La maga 
votata par excellence alle metamorfosi è la donna che infine può scoprire più profondamente in sé i benefici 
della conversione.  
   La conversione, da un punto di vista ideologico e spirituale, non può che essere vincente. Tuttavia del 
mondo metamorfico sembra di avvertire come una nostalgia, perché, al fondo, il mutamento delle forme è 
percepito come centrale nell’esistenza umana e naturale. E soprattutto perché soltanto chi, come Armida, 
come Rinaldo, ha attraversato i circoli delle metamorfosi e delle mutazioni, può pervenire infine ad una 
conversione autentica. In cui non possono che risuonare perennemente, foss’anche come eco lontano di un 
pericolo infine vinto eppure tanto affascinante, le voci e gli incanti, i turbamenti e le insidie. Delle 
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